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RESUMO

O trabalho se insere na &rea dos estudos literarios, especialmente no campo do
cinema e educacdo. Nesse sentido, buscou-se discutir a linguagem cinematografica,
com énfase nos letramentos visual e cinematografico, bem como as abordagens
tedricas para a analise de imagens. Diante disso, propde, com a decupagem tematica
do filme Morte e Vida Severina, a identificacdo dos planos e sua influéncia na
construcdo de sentido para o leitor/espectador. O arcabouco tedrico dessa pesquisa
assenta-se nos estudos sobre a Gramatica do Design Visual (KRESS; VAN
LEEUWEN, 2000), Semiédtica de Peirce (PEIRCE, 2005), Estética da Recepcéao
(JAUSS,1994). Utilizou-se, também, dos estudos a respeito da Formacdo do
Desenvolvimento Estético (HOUSEN, 1983; PARSONS, 1987), o modelo para analise
de imagens de Panofsky (2002) Aumont, J. (1995; 1996) Joly, M. (1996), as
discussfes sobre os fundamentos do cinema embasou-se nas pesquisas de Field
(2001), Mascarello, F. (2006), Machado, A. (1997) e outros autores como Santaella,
L. (2002), Pillar, A. D. (2006), entre outros. Selecionou-se, para o estudo, seis imagens
da animacdo Morte e Vida Severina. A principio, serdo analisadas duas imagens a
partir de trés perspectivas: producao, poténcias simbdlicas e contexto social; as outras
quatro, por sua vez, serdo analisadas sob um enfoque nos planos e enquadramentos.
Diante do exposto, espera-se poder contribuir para a construcdo de conhecimento,
especialmente no campo educacional, uma vez que os estudos imagéticos e filmicos

auxiliam, pois, para a educacao do olhar.

Palavras-chave: Letramento cinematografico; Cinema e educacgdo; Analise de

imagem.



ABSTRACT

The work falls within the field of literary studies, especially in the field of cinema and
education. In this sense, we sought to discuss cinematographic language, with
emphasis on visual and cinematographic literacies, as well as theoretical approaches
to image analysis. In view of this, it proposes, with the thematic decoupage of the film
Morte e Vida Severina, the identification of the plans and their influence on the
construction of meaning for the reader/spectator. The theoretical framework of this
research is based on studies on the Grammar of Visual Design (KRESS; VAN
LEEUWEN, 2000), Peirce's Semiotics (PEIRCE, 2005), Aesthetics of Reception
(JAUSS, 1994). Studies on the Formation of Aesthetic Development (HOUSEN, 1983;
PARSONS,1987) were also used, the model for image analysis by Panofsky (2002)
Aumont, J. (1995; 1996) Joly, M. ( 1996), discussions on the fundamentals of cinema
were based on research by Field (2001), Mascarello, F. (2006), Machado, A. (1997)
and other authors such as Santaella, L. (2002), Pillar, A.D. (2006), among others. Six
images from the animation Morte e Vida Severina were selected for the study. At first,
two images will be analyzed from three perspectives: production, symbolic powers and
social context; the other four, in turn, will be analyzed with a focus on plans and
frameworks. Given the above, it is expected to be able to contribute to the construction
of knowledge, especially in the educational field, since imagery and film studies help,
therefore, for the education of the look.

Keywords: Cinematic literacy; Film and education; Image analysis.
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1 INTRODUCAO

A crescente presenca de imagens e filmes na atualidade culmina com os
avancos tecnolégicos, meios de producgéo e a diversidade cultural. Nesse contexto, as
multiplas formas com que os textos se apresentam e ressignificam o ato de
ler/ver/ouvir, fazem surgir a necessidade de letramentos diversos para lidar com as
caracteristicas multissemio6ticas dessas producoes.

No que concerne ao letramento visual, cabe ao professor o conhecimento,
ainda que de maneira elementar, dos pressupostos basicos acerca de teorias e
abordagens que servem como subsidios para o estudo imagético. Nesse sentido,
dispbe-se da Gramatica do Design Visual (GDV), e a teoria semiética de Charles S.
Peirce, especialmente a partir da gramatica especulativa, que entende os fenbmenos
pela ordem da primeiridade, segundidade e terceiridade, conforme mostram seus
estudos.

Em relacédo ao letramento cinematografico e analise filmica, Jacques Aumont
(1995), no livro a Estética do filme, afirma que as abordagens para analises filmicas
nao estdo centradas em uma Unica teoria, pois a polissemia das analises permite
diferentes olhares. Diante disso, essa pesquisa apoia-se nos estudos relativos ao
Desenvolvimento Estético (HOUSEN, 1983; PARSONS, 1987), e os postulados da
Estética da Recepcdo (JAUSS,1994), com a finalidade de construir bases teoricas
sobre a formacdo do sujeito cinematografico e a interacdo existente entre filme e
espectador.

Desse modo, 0 objetivo desta proposta é discutir o cinema, com énfase no
letramento cinematografico, bem como propor metodologias para a analise de
imagens estaticas e em movimento. Para isso, € realizada decupagem tematica do
filme/animagdo Morte e vida Severina, com vistas a identificar os planos e a sua
influéncia na construcéo de sentido para o espectador.

Vale ressaltar, ainda, a necessidade de se trabalhar o letramento
cinematografico (LC) em sala de aula de maneiras a apontar as potencialidades de
pesquisas no escopo do cinema e sua relacdo com a educagédo. Assim, utilizarei as

discussdes de Carvalho; Andrade; Linhares (2018) sobre o LC,

Reafirmamos que, a partir das caracteristicas de comunicacao permitida pelo
uso do cinema em sala de aula, entendemos a possibilidade de que seja
desenvolvida uma pratica do letramento, em especifico o letramento
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cinematografico na educacdo, que possa, como propdsito principal,
desenvolver habilidades nos sujeitos que, além das competéncias funcionais
(técnicas), sejam competéncias também no sentido cognitivo (conscientes),
em acordo, essencialmente, com o espaco social e de necessidade cotidiana
do sujeito por meio da linguagem cinematografica (CARVALHO; ANDRADE;
LINHARES 2018, P. 5)

Diante disso, eleva-se a contribuicdo desse estudo, visto que pode auxiliar
professores e alunos a usarem de forma mais efetiva os filmes em suas praticas
escolares, considerando o conhecimento da linguagem do cinema na formacéo do
sujeito letrado.

No capitulo Imagem: letramento visual e multiletramentos, sdo provocadas
reflexdes a partir da Base Nacional Comum Curricular (BNCC) sobre as teméticas
acima. Considero, ainda, os pressupostos da Graméatica do Design Visual (GDV), de
Kress e Van Leeuwen (2000), e a forma como o leitor/espectador/receptor pode tracar
representacfes dos elementos visuais, baseando-se nas metafunges elencadas na
GDV. Além disso, apresento pontos relevantes do estudo desenvolvido por Charles
Peirce (1839-1914) para compressdo dos signos e sua influéncia na leitura de
imagens.

No capitulo Filme: cinema, educacdo e cultura, sistematizo, com base nos
autores estudados, parte da trajetoria do cinema, desde as contribuicdes de Platdo
para a cultura visual da cinematografia (MACHADO, 1997), o surgimento e
popularizacdo dos brinquedos 6ticos até a descoberta dos irmaos Lumiére (1895).

Em leitores e espectadores discuto como as transformacdes sociais alteraram
0 ato de ler e a forma como as aproximagdes entre cinema e educagdo ganharam
visibilidade. Além disso, evidencio os estudos que discutem a construcdo do
desenvolvimento estético dos individuos e como os postulados de Jauss (1994) na
Estética da Recepc¢do ajudam a entender e formar a identidade do leitor/espectador.
Traco ainda reflexdes iniciais a respeito da relacdo, cinema, literatura e ensino,
estabeleco, nesse sentido, didlogo com o cinema de animacao.

Em Pressupostos analiticos para o letramento imagético e letramento filmico:
um estudo da personagem, Severino, da obra Vida e Morte Severina, ao conduzir
desdobramentos para uso da imagem e do filme na sala, apresento conceitos e a
importancia do letramento informacional e visual. Discuto, ainda, o potencial que os
filmes e o estudos das imagens trazem para o crescimento informacional dos

estudantes.
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Em seguida, analiso imagens da animacdo Morte e Vida Severina, de Miguel
Falcdo e Afonso Serpa (obra adaptada tendo como fonte o poema homdnimo de Jo&o
de Cabral de Melo Neto). Por fim, realizo andlise filmica, a partir de alguns planos,
enquadramentos e construcdes de sentidos para o espectador com enfoque na
trajetéria do personagem protagonista.

Cumpre mencionar, ainda, que, além da Dissertacao, o trabalho ocasionou a
Producgdo Técnico-Tecnoldgica (PTT) de uma cartilha didatica intitulada Letramento
Cinematografico: apontamentos e exercicios, que traz abordagens e discute formas
de analise filmica e imagética, que sera disponibilizada (para download), no sitio do
Mestrado, principalmente para professores e alunos da rede publica de ensino, a fim

de contribuir para reflexdes a respeito do uso de filmes e imagens em sala de aula.

1.1 Percursos empreendidos

Este estudo possui carater exploratério, com vistas a apontar caminhos teorico-
metodoldgicos para analise de imagens e filmes, tais como a Gramatica do Design
Visual (KRESS; VAN LEEUWEN, 2000), Semiotica de Peirce (PEIRCE, 2005),
Estética da Recepcédo (JAUSS,1994). Utilizou-se, também, dos estudos a respeito da
Formacdo do Desenvolvimento Estético (HOUSEN, 1983; PARSONS, 1987), e o
modelo para analise de imagens de Panofsky (2002), no que tange a fase descritiva
(que considera os dados internos e externos a imagem), e a interpretativa (a relacéo
histérica e social da imagem), que auxiliam no entendimento e sistematizam
ferramentas para os estudos visuais. Entre outros teéricos como, Bamford (2003);
Brown (2012); Camara (2005); Carreiro (2021); Comparato (1995); Costa (2005,
2008); Duarte (2009); Ferreira (2018); Gerbase (2012); Joly (1996); Mascarello,
(2006); Nogueira (2010); Pellegrini (2003) que discutem sobre letramento visual;
estudos da imagem; historico do cinema e cinema animagao.

Aléem do mais, possui abordagem qualitativa, uma vez que se considera a
interpretacéo dos fenbmenos estudados. Nesse sentido, Lakatos e Marcconi (2010, p.
269) afirmam que tal abordagem se preocupa em “analisar e interpretar” aspectos de
determinados objetos. Neste caso, trata-se, pois, de elementos visuais extraidos de
cenas da animacéo de Miguel Falcdo e Afonso Serpa.

Para o estudo, foram selecionadas imagens da animacdo Morte e Vida

Severina e 0 auto poético do escritor nordestino Jodo Cabral de Melo Neto. Dessa
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forma, duas imagens serdo analisadas a partir de trés perspectivas: producao,
poténcias simbdlicas e contexto social, por conseguinte as outras serdo analisadas
nas questdes ligadas aos planos e enquadramentos como depositarios de sentidos.

A énfase é dada ao personagem Severino, a analise filmica é construida a
partir de trés elementos em que sdo decupadas sequéncias da animacéo. A primeira
parte € a introducéo dos pontos de apresentacao, confrontacéo e resolucéo, propostos
por Syd Field (2001) a segunda e terceira partes, estdo centradas em identificar os
planos de camera nas cenas da animacdo e apontar quais 0S seus efeitos e as
possibilidades expressivas para o sentido da narrativa.

Acrescentam-se, ainda, as discussdes territoriais que, por sua vez, estdo
atreladas a escrita de Jodo Cabral de Melo Neto e como estas se apresentam na
animacao, objeto da adaptacao cinematografica. Diante do exposto, acredita-se que
essas questdes podem servir de subsidio para a constru¢cdo de conhecimento, sob
um enfoque no campo educacional. Assim sendo, contribuem para que os estudos
imagéticos e filmicos estejam dentro da sistematica da educacdo do olhar e dos

letramentos visuais.

2 IMAGEM: letramento visual e multiletramentos

— O meu nome é Severino, como nao tenho outro de pia. Como ha muitos
Severinos, que é santo de romaria, deram entdo de me chamar Severino de
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Maria; como ha muitos Severinos com maes chamadas Maria, fiquei sendo o
da Maria do finado Zacarias. Mais isso ainda diz pouco: hd muitos na
freguesia, por causa de um coronel que se chamou Zacarias e que foi 0 mais
antigo senhor desta sesmaria. Como entdo dizer quem falo ora a Vossas
Senhorias? Vejamos: é o Severino da Maria do Zacarias, |4 da serra da
Costela, limites da Paraiba. Mas isso ainda diz pouco: se ao menos mais
cinco havia com nome de Severino filhos de tantas Marias mulheres de outros
tantos, ja finados, Zacarias, vivendo ha mesma serra magra e ossuda em que
eu vivia. Somos muitos Severinos iguais em tudo na vida: na mesma cabeca
grande que a custo é que se equilibra, no mesmo ventre crescido sobre as
mesmas pernas finas e iguais também porque o sangue, que usamos tem
pouca tinta. E se somos Severinos iguais em tudo na vida, morremos de
morte igual, mesma morte Severina que € a morte de que se morre de velhice
antes dos trinta, de emboscada antes dos vinte de fome um pouco por dia (de
fraqueza e de doenca é que a morte Severina ataca em qualquer idade, e até
gente ndo nascida). Somos muitos Severinos iguais em tudo e na sina: a de
abrandar estas pedras suando-se muito em cima, a de tentar despertar terra
sempre mais extinta, a de querer arrancar alguns rocado da cinza. Mas, para
gue me conhegcam melhor Vossas Senhorias e melhor possam seguir a
historia de minha vida, passo a ser o Severino que em vossa presenca
emigra. (Mello Neto, 2010, p. 2 - 3)

As multiplas formas de explorar uma obra artistica possibilitam ao
leitor/ouvinte/espectador maneiras variadas de ler/ouvir/assistir as expressoes
artisticas em suas mais variadas formas e representacfes. Desse modo, ao se
considerar a sociedade, em especial no contexto atual, permeada pelo entrecruzar
das varias linguagens que se apresentam e sao vivenciadas/consumidas/partilhadas
pelo sujeito. Como consequéncia disso, € certo dizer que sdo formados novos tipos
de leitores, aqueles que tém em seu repositério de conhecimento e cultura, diversas
possibilidades de olhar/abordar/vivenciar um mesmo fenbmeno artistico sob varios
prismas.

Neste capitulo, apresento discussdes a respeito dos multiletramentos e
multimodalidades textuais. Para tanto, séo erigidas discussdes acerca do letramento
visual e possiveis caminhos metodoldgicos, a partir das teorias da Gramatica do
Design Visual e Semidtica de Pierce, que possibilitam tanto para alunos quanto para
professores subsidios teoricos e praticos para a analise de imagens, bem como aduz

contribuicdes para a formacgéao do carater imagético.
2.1 Multiletramentos e multimodalidades textuais
Os pressupostos para o processo de leitura de textos ndo se detém

exclusivamente ao conhecimento do sistema convencional de escrita. Para Bronckart

(1999, p. 71), o texto “designa toda unidade de produgado de linguagem que veicula
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uma mensagem linguisticamente organizada e que tende a produzir um efeito de
coeréncia sobre o destinatario”. Nesse sentido, ler esta relacionado a producéo de
conhecimento a partir dos variados signos, ndo se limitando, pois, a palavra escrita
como detentora de informacao e Unico meio de geracdo de conteudo. Dessa forma, a

BNCC (2017), no que se refere a leitura, esclarece que:

O eixo Leitura compreende as praticas de linguagem que decorrem da
interagdo ativa do leitor/ouvinte/lespectador com o0s textos escritos,
orais e multissemioticos e de sua interpretagdo, sendo exemplos as
leituras para: fruicdo estética de textos e obras literarias; pesquisa e
embasamento de trabalhos escolares e académicos; realizagdo de
procedimentos; conhecimento, discussdo e debate sobre temas sociais
relevantes; sustentar a reivindicagédo de algo no contexto de atuacdo da vida
publica; ter mais conhecimento que permita o desenvolvimento de projetos
pessoais, dentre outras possibilidades.

Leitura no contexto da BNCC é tomada em um sentido mais amplo,
dizendo respeito ndo somente ao texto escrito, mas também a imagens
estaticas (foto, pintura, desenho, esquema, grafico, diagrama) ou em
movimento (filmes, videos etc.) e ao som (muUsica), que acompanha e
cossignifica em muitos géneros digitais (BNCC, 2017, p. 71- 72, grifo nosso).

Conforme a BNCC (2017), ler € um exercicio que provém da acdo conjunta de
produzir sentido por meio das palavras, das imagens, dos sons, musicas, das
sensacoes, da imaginacao e da contemplagcéo. Desse modo, de um lado, amplia-se a
ideia de construcdo de conhecimento por meio da multissemiose dos signos, e do
outro, ressignifica a visdo de mundo do leitor e suas experiéncias culturais. Ao fazer
iISso, possibilita caminhos para novas formas de enxergar a realidade, contribuindo,
portanto, para mudancas sociais, culturais e tecnoldgicas.

Cumpre ressaltar que a sociedade moderna, em particular, € marcada pelos
avancos tecnoldgicos, de uma explosdo informacional e multiplas linguagens frente
as tecnologias. Essa diversidade traz reflexdes sobre as habilidades e competéncias
para o dominio de diversas ferramentas de comunicacéao, por exemplo, audio, video,
edicdo e diagramacao, producao de imagens, etc. Nessa perspectiva, Rojo (2012)
afirma serem necessarios novos letramentos para se acompanhar as demandas
relativas a esse contexto. Em virtude disso, entra em cena a proposta de uma
pedagogia dos multiletramentos.

As discussbes a respeito dos multiletramentos apareceram a partir do
manifesto elaborado por um grupo de professores e pesquisadores americanos
(Grupo de Nova Londres — GNL, em 1996). Esses pesquisadores objetivavam, por

sua vez, incorporar no curriculo escolar os emergentes letramentos advindos com as
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tecnologias de informacdo e comunicacdo, de modo a contemplar a demanda
tecnoldgica e as implicagdes do processo de globalizacdo (ROJO; MOURA, 2012).

Seguindo essa légica, as metodologias de ensino deveriam incluir em seu
planejamento atividades que garantissem aos individuos a aprendizagem para lidar
com a multiplicidade de linguagens emergentes. Com efeito, a escola e as instituicdes
provedoras de conhecimento deveriam trabalhar no sentido de favorecer os
multiletramentos em sala de aula, garantindo ao estudante a formacéo devida para
seu crescimento pessoal. Para Rojo,

Diferente do conceito de letramento (multiplos), que ndo faz sendo apontar
para a multiplicidade e variedade das praticas letradas, valorizadas ou ndo
nas sociedades em geral, o conceito de multiletramentos — é bom enfatizar
— aponta para dois tipos especificos e importantes de multiplicidade
presentes em nossas sociedades, principalmente urbanas, na
contemporaneidade: multiplicidade cultural das populagfes e a multiplicidade
semiodtica de constru¢do dos textos por meio dos quais ela informa e se
comunica ( ROJO, 2009, p. 13).

Diante disso, as variadas praticas letradas advindas da teia de mdultiplos
letramentos na qual estamos inseridos, a definicdo de multiletramentos leva em
consideracao a diversidade dos sujeitos e das sociedades, bem como a multiplicidade
semidtica que marca a linguagem na contemporaneidade. Logo, a multissemiose
descrita acima, requer dos individuos habilidades necessarias para as diferentes
leituras, seja de um texto escrito, sonoro, imagéticot ou filmico.

Em razdo da versatilidade dos textos e dos elementos que estédo postos para
além das palavras, como a imagem estatica ou dinamica, videos, sons (a
multimolidade) e toda essa construcdo semibdtica, esta a urgéncia de as escolas e
universidades trabalharem com os alunos aspectos visuais e criticos que provém do
pluralismo textual moderno, favorecendo o processo de aprendizagem dentro e fora
da sala de aula.

Em suma, os multiletramentos e a multimodalidade dos textos incorporaram no
repertorio do aluno praticas letradas que convergem com o0s eventos de letramento.
Estas, no caso especifico, contexto imagético, reivindicam dos educandos
competéncias de leitura, andlise e interpretacdo, de vez a contribuir para a
compreensdo de seu desenvolvimento critico, estético. E nesse contexto, portanto,

que se pode dizer que a leitura de imagens, por meio da educacdo do olhar, é

1 A referéncia ao imagético, como sendo, a producdo de imagens, designs, publicidade, entre outras,
como diferencial & produgédo cinematografica.
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necessaria. Cumpre mencionar ser, também, um elemento importante na efetivacéao
de sentido do que esta sendo dito e por trazer aspectos da cultura, da memoaria, da
estética, ao agregar conhecimentos relevantes para o desenvolvimento dos

educandos.

2.2 ConsideracOes acerca do letramento visual

Os conteudos imagéticos acompanham o homem desde os tempos mais
remotos, de modo a favorecer sua relacdo com o mundo e auxiliar no registro de dados
e informac0@es para a construcdo do conhecimento. No contexto atual, por sua vez, as
novas midias de informacéo e comunicacdo contribuem para a producao da imagem
em diversos contextos, seja para capturar um momento (lazer), para comunicar as
ideias de um pintor (exposi¢des), na criacdo de filmes (cinema), no auxilio as
atividades médicas e entre varias, ainda, no ambito educacional (PIRIS, 2008).

Tendo em vista que o uso de imagens é recorrente no cotidiano dos individuos,
inclusive no ambiente escolar, deve-se considerar que sejam incorporadas no
planejamento de aulas e curriculos escolares, discussdes acerca da alfabetizacao
visual ou letramento visual. Tais conhecimentos sdo da maior relevancia para a
compreensao dos textos imagéticos, visto que mobilizam habilidades semidticas, as
quais sao aplicadas a leitura de imagens (DONDIS, 2015).

Nesse sentido, o letramento visual pode ser entendido como:

Um conjunto de habilidades necessarias para o sujeito ser capaz de
interpretar o contelido visual das imagens, examinar o impacto social dessas,
e discutir o proposito, publico-alvo, e direitos autorais das mesmas. Isso inclui
a habilidade de visualizar internamente, comunicar visualmente, ler e
interpretar imagens. Além disso, estudantes devem estar conscientes dos
usos de manipulacdes e implicacdes ideoldgicas das imagens (BAMFORD,
2003, p. 1).

A leitura de imagens proposta aqui, requer competéncias para a interpretacao
dos signos, de tal modo que ndo sejam avaliados somente os aspectos relacionados
a forma, cores, mas também os discursos sociais, antropoldgicos, culturais, que
emanam da imagem. Sendo assim, estudar a respeito do contexto de producao das
imagens, os diferentes publicos a que se destina e quais suas relacdes externas com

os leitores, permitem eficiente interacdo estética na producdo de sentido. Dessa
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forma, a Gramatica do Design Visual apresenta possiveis metodologias necessarias
para o entendimento dos estudos e analises imagéticas.

Os apontamentos teodrico-metodologicos para o letramento visual podem ser
discutidos a partir da Gramatica de Design Visual, proposta por Kress e Van Leeuwen
(2000), por exemplo. Cumpre mencionar que essa abordagem tem por base a
Linguistica Sistémico-Funcional (LSF) da linguagem verbal desenvolvida por Halliday
(1978). Teorias como estas contribuem para o entendimento das questdes sobre o
estudo do letramento visual e sua interpretagcéo por parte do leitor/receptor.

Halliday (1978) apresenta as funcdes da linguagem por meio de metafuncgdes.

Silva e Almeida (2018), por sua vez, resumem e discutem essas classificacoes:

[...] funcéo ideacional, que est4 relacionada a expressdo do contetdo na
qgual os interlocutores incorporam suas experiéncias do mundo real e é
subdividida em experiéncia légica; em funcao interpessoal, que se refere ao
posicionamento do falante e ao papel comunicativo que este assume de
forma a expressar tanto o mundo interno quanto o externo do individuo e esta
subdividida em interacional e pessoal; e por fim, a funcdo textual, que diz
respeito ao texto, referindo-se a organizagdo da frase tanto na estrutura
interna como dentro do contexto (SILVA; ALMEIDA, 2018, p. 42 grifo nosso).

As metafungdes discutidas na Linguistica Sistémico-Funcional sédo utilizadas
como ferramentas para analise e compreenséao da fun¢éo da linguagem verbal. Dessa
forma, levam em consideracdo aspectos intrinsecos e extrinsecos ao processo de
comunicacao, sistematizada como caracteristica ideacional, que relaciona o contetdo
veiculado as experiéncias vivenciadas pelo individuo; e a interpessoal, que se refere
as expressoes do individuo ao veicular determinada mensagem; e por fim, a de carater
textual, que esta ligada a estrutura do texto e sua organizacao logica.

Sob 0 mesmo ponto de vista, a GDV, de Kress e Van Leeuwen (2000), firmada
nos conceitos discutidos por Halliday (1978), para o estabelecimento da analise de
imagens sob a perspectiva multimodal dos textos, propde, segundo Andrade (2015, p.
59), “[...] duas possibilidades de analise da imagem: uma de fim pratico, ou seja,
analisa a construcao dos textos e a outra de fim analitico, que possibilita analisar os
significados atrelados aos elementos visuais que podem ser interpretados”.

As abordagens da GDV sao divididas em trés categorias, assim como na
Linguistica Sistémico-Funcional, e apresenta caracteristicas representacionais,

interacionais e composicionais. Essas representacdes atuam de forma conjunta em
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todo processo imagético, de modo a colaborar na construcdo e desenvolvimento de
programas de letramento visual.

Silva e Almeida (2018) sintetiza os postulados da GDV, ao discutir cada uma
das representacdes. Ao fazer isso, abre caminhos para andlise imagética. Nessa
perspectiva, a metafuncdo representacional diz respeito a pessoas, lugares,
objetos, ou seja, os participantes, e subdivide-se em narrativa (a relacdo que 0s
elementos representados exercem na imagem) e conceitual (quando ndo esti
indicada a acdo dos participantes). Assim, eles séo representados por sua esséncia
construida nos processos: classificacional, analitico e simbdélico.

A metafuncéo interativa é entendida por meio da relacdo existente entre o
observador e o0 elemento semibtico visual. Para categorizar esta funcao, ela divide-se
em: contato (marcador de interac@o entre o individuo e a imagem); distancia social
(entendida como aquilo que separa o leitor do objeto representado, podendo ser uma
moldura, tipos de enquadramento que refletem o grau de interacdo entre leitor e a
imagem, seja ela estatica ou em movimento); perspectiva (refere-se ao angulo de
interacao entre leitor e imagem), a interagcdo, nesse sentido, € marcada por meio dos
angulos: frontal; obliquo; horizontal e vertical.

Ainda nessa sistematica, Kresse e Van Leewen (2000), apresentam a ultima
categorizacdo do aspecto interativo, a categoria de modalidade, que estabelece a
escala de proximidade entre o participante representado e o contexto real, na qual ele
faz parte. Ela divide-se em: naturalista, sensorial, cientifica ou tecnoldgica e abstrata.
A Ultima metafuncdo composicional, relacionada ao layout dos elementos visuais.
Nessa categoria, as imagens sdo entendidas a partir da ideia de valor informativo,
saliéncia e estruturacéo. Todos esses elementos combinados formam o arcabouco da
Gramatica de Design Visual, permitindo a autonomia dos individuos nos processos de
analise das imagens e apropriacdo de significancia dos signos semioticos. Silva
(2016), por sua vez, esquematiza o postulado da GDV, sintetizando-a em termos

conceituais, como pode ser visualizado abaixo:

Imagem 1- Esquema da Gramatica do Design Visual
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Diante disso, pode-se afirmar que a GDV aponta caminhos para a formacao do
pensamento critico referentes as questbes de letramento visual, a partir da
combinacdo das metafungdes descritas. Nesse sentido, A BNCC (2017), ao discutir
sobre as praticas leitoras com base nos recursos linguisticos e multissemiéticos, nos

mais diversos géneros, preconiza que o aluno seja capaz de:

* |dentificar implicitos e os efeitos de sentido decorrentes de determinados
usos expressivos da linguagem, da pontuacdo e de outras notacdes, da
escolha de determinadas palavras ou expressdes e identificar efeitos de
ironia ou humor.

« Identificar e analisar efeitos de sentido decorrentes de escolhas e
formatacdo de imagens (enquadramento, angulo/vetor, cor, brilho,
contraste), de sua sequenciacdo (disposicdo e transicdo, movimentos de
camera, remix) e da performance — movimentos do corpo, gestos, ocupacao
do espaco cénico e elementos sonoros (entonacdo, trilha sonora,
sampleamento etc.) que nela se relacionam.

* Identificar e analisar efeitos de sentido decorrentes de escolhas de
volume, timbre, intensidade, pausas, ritmo, efeitos sonoros,
sincronizacéo etc. em artefatos sonoros (BNCC, 2017, p. 73, grifo nosso).
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No contexto escolar, conforme consta na BNCC (2017), ao se trabalhar textos
multimodais em sala de aula, um dos aspectos apontados para producdo de
conhecimento é levar os alunos a refletirem de forma critica sobre os modos como o
texto se apresenta. No caso das imagens, sejam elas estéticas ou dindmicas, deve-
se identificar elementos extrinsecos como: enquadramento, angulo, e 0s aspectos
intrinsecos, relacionados ao sentido, tal qual discursos explicitos ou implicitos no seu
escopo, que configuram maneiras indicadas na leitura de textos imagéticos, visando
a producdo de sentido para o leitor.

Conforme as estratégias e procedimentos de leitura, a BNCC (2017) elenca
diversas etapas para que essa atividade tenha aplicabilidade no dia a dia dos alunos.
Assim sendo, € preciso selecionar os procedimentos e objetivos da leitura com os
interesses da comunidade a que se destina; discutir quais conhecimentos prévios os
alunos apresentam; localizar, recuperar e deduzir as informacdes implicitas. Essas
sao estratégias que, quando relacionadas, orientam a comunidade escolar para o bom
entendimento das préticas leitoras de textos semioticos.

Como resultado da dimenséo cultural que os textos multimodais apresentam,
as diversas linguagens existentes apontam para novas formas de lidar com a
multiplicidade dos signos, proveniente da convergéncia cultural linguistica e
tecnoldégica. Além disso, é necessario discutir sobre os multiletramentos, que
requerem o entendimento e conhecimento das inUmeras agéncias de letramento e
praticas letradas que contribuem para o processo de ensino e aprendizagem.

Desse modo, o letramento visual decorrente da relacdo entre imagens, textos
escritos, hipertextos, musicas (elementos caracteristicos da contemporaneidade)
cooperam para a producédo de conhecimento dentro das escolas e fora delas. Em
virtude desse fato, o professor deve lancar mao de estratégias para a mediacao da
leitura em sala de aula e, com isso, auxiliar também os alunos nas atividades de leitura
de imagens, com o propdsito de que essa pratica seja realizada de maneira eficaz.
Diante disso, conhecer a respeito de métodos e teorias semiéticas sado formas de

estruturar as dinamicas para construcéo de sentido junto ao alunado.

2.3 Relacbes entre a semidtica peirceana e a leitura de imagens

A semidtica é a ciéncia do signo que tem por objeto de investigacdo todas as

linguagens possiveis. O surgimento da semiética moderna, no final do século XX,
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coincidiu com a evolucao tecnolégica da sociedade que vivemos, de modo a gerar
novas formas de comunicacdo, assim como causou impactos na linguagem ao
desencadear novos tipos de géneros textuais e, como consequéncia disso, diversos
signos linguisticos (MELO; MELO, 2015).

Nesse contexto, Aumont (1996, p. 16) ao se referir a linguagem visual,
especificamente a imagem, explicita que, em nossa sociedade, ela possui carater
intercambiavel. Assim sendo, os cruzamentos e deslocamentos da imagem permitem
que ela seja acessada mais facilmente no ambiente digital, considerando, pois, “0
cinema, que hoje pode ser visto na televisdo, ou a pintura que pode ser vista em
reproducdo fotografica, além de existir a internet que completa essa globalizagao”.
Frente a isso, 0 contato com as imagens torna-se mais frequente, por isso, necessita
de leituras apropriadas aos diversos ambientes em que circulam.

Sao varias as correntes da semiotica moderna destinadas a analise dos signos.
Nesse cenario, a extensa obra de Charles Peirce (1839-1914), estudioso das ciéncias
exatas, tais como: matematica, fisica, bem como das ciéncias humanas, como a
linguistica, psicologia, filosofia e légica. Por essa razdo, Santaella (2002) afirma que
tal formacdao contribuiu de maneira singular na composicao de um arcabouco cientifico
e metodolégico no desenvolvimento da teoria peirceana, a qual se divide em trés
partes: a gramatica especulativa, a logica e a retdrica especulativa, ao aduzir
caminhos para a leitura e andlise de imagens, a considerar sua composi¢cao, seu
dimensionamento e a forma como auxilia na producéo de sentido.

Quanto a isso, Melo e Melo (2015) sintetizam as trés partes da teoria de Peirce.

Para eles,

No primeiro ramo, denominado gramética especulativa, sdo estudados os
mais variados tipos de signos. O segundo ramo, denominado légica critica,
estuda os tipos de inferéncias, raciocinios ou argumentos: a abducao,
inducdo e dedugdo. Por fim, o terceiro ramo, denominado retdrica
especulativa, tem por funcdo analisar os métodos a que cada tipo de
raciocinio da origem (MELO; MELO, 2015, p. 19-20).

Como exposto, os ramos da teoria peirceana possibilitam novos olhares para
0s estudos dos signos. Com a finalidade de propor definicbes e classificagdes no que
tange a apropriacao de sentido, desse modo, a relacao entre os ramos constitui a base
de pesquisas a respeito dos signos linguisticos. Dessa forma, o primeiro ramo,

denominado “gramatica especulativa” aponta de maneira mais clara os meios para
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esse tipo de analise, colaborando com temas a respeito do letramento visual, ao
indicar propriedades, interpretacdo e modos de significacdo evidenciados nos
discursos iconograficos.

Para que o entendimento dos signos seja apreendido de maneira operativa pela
mente, Peirce trabalha com tricotomias que ajudam na significacdo da linguagem.
Nesse contexto, entende-se por signo, segundo Peirce (2005, p. 46), “aquilo que, sob
certo aspecto ou modo, representa algo para alguém”, de tal forma que tudo que tenha
representacdo, ou que sinalize algo, é considerado como signo.

Outro conceito necessario para o entendimento da semiética é o de linguagem.
De acordo com Melo e Melo (2015, p. 17), o conceito de linguagem refere-se, portanto,
a “todo sistema formado por um conjunto de signos que serve de meio de
comunicacdo entre individuos e pode ser percebido pelos diversos érgaos dos
sentidos (visdo, audicdo, paladar, tato e olfato)”. Assim sendo, signo e linguagem
estabelecem percepc¢des precisas para as discussfes semidticas.

O processo de significacao da linguagem, baseado nos moldes da gramatica
especulativa, entende os fendbmenos sob trés categorias: primeiridade, segundidade

e terceiridade. Nesse sentido, Peirce esclarece:

Parece, portanto, que as verdadeiras categorias sdo: primeira, sentimento,
a consciéncia que pode ser compreendida como um instante do tempo,
consciéncia passiva da qualidade, sem reconhecimento ou andlise;
segunda, consciéncia de uma interrup¢do no campo da consciéncia,
sentido de resisténcia, de um fato externo ou outra coisa; terceira,
consciéncia sintética, reunindo tempo, sentido, aprendizado,
pensamento. [...] trés concepcdes ldgicas da qualidade, relacdo e mediagao.
A concepcao da qualidade, que € absolutamente simples em si mesma e, no
entanto, quando encarada em suas relacdes percebe-se que possui uma
ampla variedade de elementos, surgiria toda vez que o sentimento ou a
consciéncia singular se tornasse preponderante. A concepcdo de relacdo
procede da consciéncia dupla ou sentido de acéo e reacdo. A concepcgéo de
mediacdo origina-se da consciéncia plural ou sentido de aprendizado
(PEIRCE, 2005, p. 14, grifo nosso).

A primeiridade, diz respeito aos primeiros sentimentos ao se perceber o signo,
de modo a gerar as sensacgdes iniciais no interpretante, sem a necessidade de se
aprofundar no objeto. Nesse contexto, Gihzzi (2009, p. 15), ao comenta-la, aponta que
“a liberdade da primeiridade exemplarmente caracterizada quando admiramos certos
fenbmenos da natureza; dado que é uma experiéncia comum, diante de uma

paisagem, como um poér-do-sol, um sentimento (experiéncia) de deslumbramento”.
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Nesse processo, todos os questionamentos sdo deixados de lado, uma vez que nao
se detém aos discursos e narrativas que envolvem o signo.

A medida que a qualidade do sentir, sem inferéncias (primeiridade), associa-se
a outros possiveis objetos, surge a categoria de segundidade, ou o reagir. Nessa
perspectiva, o signo € percebido como mensagem articulada ao contexto,
experienciado na primeira fase. A atividade de observar e sentir, articula-se, pois, na
segundidade, com a materializacdo do signo. Em sintese, para Santaella (1983), a
qualidade nesta fase esté relacionada a matéria existente e a sua identificagdo com
as experiéncias vividas.

Enquanto as etapas anteriores sao representadas pelo sentir e o reagir, a
terceiridade estd associada ao ato de pensar, isto é, a percep¢ao que o interpretante
d& aos signos no contexto de leitura, gerando mdltiplas significa¢cdes. Segundo Ibri
(1992), o sentido de aprendizado, nesta categoria, corresponde ao nivel de
inteligibilidade, ao processo de cognicdo por meio do qual interpretamos a realidade
construida nos discursos e narrativas gerados. Portanto, toda a obra de Peirce esta
baseada nesses principios que norteardo a relacdo do signo com seu fundamento,

assim como com o objeto e seu interpretante.

2.3. 1 As possiveis relacdes do signo com base na semiética de Peirce

Na composicao dos estudos peirceanos, a relacdo marcada entre o signo e 0s
fendbmenos semidticos apontam para o processo de significacdo, no sentido de que o
signo representa seu objeto para o intérprete. A esse processo, Peirce nomeia de
semiose. Para Joly (1996), ha nesse processo uma dinamica que € caracterizada pela
relacdo entre o fundamento do signo, seu objeto e, por fim, o interpretante, fase que

estd associada a terceiridade. Sobre isso, Santaella (2002) afirma:

[...] o signo € um primeiro (algo que se apresenta a mente, a partir das
gualidades de seu fundamento), ligando um segundo (aquilo que o signo
indica, se refere ou representa, denominado objeto do signo) a um terceiro (o
efeito interpretativo que o signo provocara em um possivel intérprete,
denominado interpretante do signo) (SANTAELLA, 2002, p. 7- 8).

Santaella (2002) aponta para a relacao entre sujeito, objeto e seus efeitos para
o leitor, da mesma forma Peirce (2005) diz que os signos se dividem em tricotomias

gue norteiam seu processo de percepc¢ao, entendimento e andlise. A primeira relacao
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centra-se entre o signo e seu fundamento; a segunda, na associa¢ao do fundamento
do signo e seu objeto; e a terceira, expressa a relacdo presente entre o0 signo e seu
interpretante. Portanto, conforme a primeira divisdo de Peirce (2005), o signo pode
ser denominado como quali-signo (descreve a qualidade atribuida ao signo, mas néo
0 signo em si), sin-signo (entendido como fato ou evento que envolve o signo, nas
representacfes como imagens, ele pressupde os processos de memoria e producao
gue antecedem a recepcéao do signo), ou legi-signo (séo as convencodes estabelecidas
para o signo, apresentadas simbolicamente como leis).

Em seguida, Peirce (2005) expressa a relacdo do fundamento do signo e seu
objeto, caracterizada por elementos que determinam o signo e a representacao dele
no contexto em que esta inserido. Santaella (2002, p. 10) discute a existéncia desses
elementos como “os problemas relativos a denotacéo, a realidade e referéncia, ao
documento e ficgdo, a mentira e decepgao”, ou seja, essa relagdo é expressa pelas
diferentes maneiras como o objeto pode ser representado. De igual modo, as
propriedades do signo (qualidade, existéncia e lei) sdo, também, trés as rela¢cbes entre
0 signo e seu objeto: icone (é a relagdo iconica do signo e faz analogia ao que ele
representa), indice (denota a forma como o signo expressa virtude no objeto, descrita
como uma qualidade comum com o objeto), e simbolo (é a relacdo de convencédo com
0 objeto e a ideia expressa pela mente).

Por dltimo, Peirce (2005) discute os efeitos interpretativos do signo na mente.
Posteriormente, da relacéo entre o fundamento do signo e seu interpretante derivam-
se trés caracteristicas: rema (o primeiro sentimento expresso entre o interpretante e o
signo, ou uma qualidade emocional), dicente (corresponde ao movimento fisico ou
mental, representados pelos deslocamentos entre interpretante e signo), e por fim, o
argumento (diz respeito ao signo propriamente interpretado, por meio de regras
estabelecidas pelo intérprete que corroboram com seu significado).

Assim como o letramento visual e os pressupostos da  Gramaética de Design
Visual, a semidtica de Peirce contribui para diversas analises, inclusive de imagens.
Para que o estudo imageético seja eficaz, entender como a imagem, enquanto signo,
age na mente do interpretante, bem como saber como as relagdes entre signo e objeto
possibilitam que o estudo visual no contexto escolar seja realizado de forma adequada
e, com isso, lograr éxito nessa atividade.

Portanto, ler um texto imagético implica conhecer o valor social da imagem, os

temas sobre a qual reflete e sua fungao no processo de ensino e aprendizagem. Nesse
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sentido, a Gramatica do Design Visual, na perspectiva da multissemiose dos textos,
gue se da no escopo das metafuncdes (representacional, interativa e composicional),
e a semiodtica de Peirce ajudam a desenvolver habilidades criticas para analisar as
imagens como fontes de informagdes culturais e ainda desmistificar seu uso
meramente ilustrativo.

Dessa forma, se faz necessario que o professor de Lingua Portuguesa seja
introduzido ao letramento visual, a fim de que consiga tragar metodologias eficientes
para o trabalho com a imagem em sala de aula e, ao fazer isso, explorar suas
implicacdes e as narrativas que emergem das propostas de analise.

Para tanto, deve-se levar em consideracao a recepcao estética entre imagens
e alunos, a partir da capacidade contemplativa que, segundo Peirce (2005), possibilita
a exploracdo do texto imagético concernente aos niveis interpretativos do signo, que
perpassam pelas etapas: emocional (associacfes de sentimentos), enérgica
(referente a acédo fisica ou mental) e a capacidade ldgica, ligada a apropriacdo de
sentido no processo de significacdo. Os conceitos discutidos na semidtica peirciana
estende-se, também, a diversas expressoes artisticas, como, por exemplo, os filmes.
Nesse sentido, € importante destacar, também, a maneira como a cinematografia
modela as formas de pensamento e ajuda na producédo de conhecimentos para 0s
leitores/espectadores, a esse respeito cumpre evidenciar os aspectos metodolégicos

para analise filmica foco também desta pesquisa.
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3 FILME: cinema, educacéo e cultura

— A gquem estais carregando, irméos das almas, embrulhado nessa rede?
dizei que eu saiba. A um defunto de nada, irmdo das almas, que ha muitas
horas viaja a sua morada. E sabeis quem era ele, irmdos das almas, sabeis
como ele se chama ou se chamava? Severino Lavrador, irmdo das almas,
Severino Lavrador, mas ja nao lavra.

— E de onde que o estais trazendo, irmaos das almas, onde foi que comecou
vossa jornada?

— Onde a Caatinga é mais seca, irmao das almas, onde uma terra que ndo
da nem planta brava.

— E foi morrida essa morte, irm&os das almas, essa foi morte morrida ou foi
matada?

— Até que né&o foi morrida, irm&o das almas, esta foi morte matada, huma
emboscada.

— E o que guardava a emboscada, irmao das almas e com que foi que o
mataram, com faca ou bala?

— Este foi morto de bala, irméo das almas, mas garantido é de bala, mais
longe vara.

— E quem foi que o emboscou, irmédos das almas, quem contra ele soltou
essa ave-bala?

— Ali é dificil dizer, irmao das almas, sempre ha uma bala voando
desocupada.

— E o que havia ele feito irmdos das almas, e o que havia ele feito contra a
tal passara?

— Ter um hectare de terra, irmdo das almas, de pedra e areia lavada que
cultivava.

— Mas que rogas que ele tinha, irmaos das almas que podia ele plantar na
pedra avara?

— Nos magros labios de areia, irmdo das almas, os intervalos das pedras,
plantava palha.

— E era grande sua lavoura, irmaos das almas, lavoura de muitas covas, tdo
cobicada?

— Tinha somente dez quadras, irméo das almas, todas nos ombros da serra,
nenhuma varzea.

— Mas entdo por que o mataram, irmdos das almas, mas entdo por que o
mataram com espingarda?

— Queria mais espalhar-se, irméo das almas, queria voar mais livre essa
ave-bala.

— E agora o que passara, irmaos das almas, 0 que € que acontecera contra
a espingarda?

— Mais campo tem para soltar, irméo das almas, tem mais onde fazer voar
as filhas-bala.

— E onde o levais a enterrar, irmaos das almas, com a semente do chumbo
gue tem guardada?

— Ao cemitério de Torres, irmdo das almas, que hoje se diz Toritama, de
madrugada.

— E poderei ajudar, irméos das almas? vou passar por Toritama, é minha
estrada.

— Bem que podera ajudar, irméo das almas, é irméo das almas quem ouve
nossa chamada.

— E um de nds pode voltar, irmao das almas, pode voltar daqui mesmo para
sua casa.

— Vou eu que a viagem é longa, irmaos das almas, é muito longa a viagem
e a serra é alta.

— Mais sorte tem o defunto irmdos das almas, pois ja ndo fara na volta a
caminhada.
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— Toritama néo cai longe, irméos das almas, seremos no campo santo de
madrugada.

— Partamos enquanto é noite irméos das almas, que é o melhor lengol dos
mortos noite fechada. (MELO NETO, 2010, p. 3- 6)

Este capitulo abordara a relacdo cinema, educacdo e cultura, com vistas a
evidenciar a importancia da recepcéo filmica para o leitor/espectador. Inicialmente,
apresento breves consideragdes historicas alusivas ao cinema. Posteriormente, sdo
abordadas discussoes a respeito dos estudos sobre a construcdo do desenvolvimento
estético do leitor e os postulado da estética da recep¢do de H. R. Jauss.

3.1 Breves consideracdes histéricas sobre o cinema

Do mesmo modo que outras manifestacdes artisticas, abordar o cinema — do
ponto de vista histérico — requer adentrar em terrenos movedicos, pois 0 cinema
possui historias e comec¢os. Sendo assim, € mister entender, para além das datas, os
aspectos relativos ao desenvolvimento da linguagem cinematogréfica que, com o
passar do tempo, amadureceram no espectador o exercicio de ver/ler e, por
consequéncia, apreciar imagens em movimento.

O fascinio pela imagem, seja ela estatica ou ndo, acompanhou o homem desde
os primdérdios das civilizagbes. Assim, a histéria do cinema se confunde com outras
formas imagéticas, uma vez que antes de sua consolidacdo como arte autbnoma o
cinema esteve associado com diversas manifestacdes artisticas e, mais tarde, com o
aparecimento dos aparelhos de projecéo filmicas no final do século XX (COSTA,
2005).

Desde os primordios € perceptivel perceber referéncias com relacdo ao ser
humano e a imagem em movimento. Desde 0s registros das pinturas rupestres, as
ideias de Platdo, na Grécia Antiga, de certa maneira, ja apontavam caminhos para as
projecbes cinematograficas. Na Alegoria da caverna, por exemplo, narra-se a
existéncia de prisioneiros privados do contato com o mundo externo, presos em uma
caverna, os quais sdo aquecidos proximos a uma fogueira. A medida que os viajantes
passavam por ali, as imagens eram, pois, projetadas nas paredes da caverna. Assim
sendo, as imagens refletidas criam em suas mentes um mundo virtual, que soO existe
a partir das projecdes, do mesmo modo que as imagens em movimento fazem nas
telas do cinema (MACHADO, 1997). Conforme figura 1.
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Imagem 2 — Alegoria da caverna

Fonte: https://brasilescola.uol.com.br

Para Machado (1997), a projecéo de imagens proposta por Platdo, na Alegoria
da Caverna, de certa maneira, pode ser associada com o que conhecemos, hoje,
como a fungéo do projecionista, posto que manipulava o fogo que refletia nas paredes
da caverna e, de tempos outrora, a fungdo do “lanterninha”, responsavel pela sala
escura e dava comandos para que tudo funcionasse ho momento da projecao.

Nessa perspectiva, a caverna mencionada pode ser entendida como as salas
de cinema que conhecemos hoje. A vista disso, pensadores modernos ja apontam
para 0 nascimento da cinematografia espelhada nas ideias de Platdo, Garcia dos
Santos (1981), por sua vez, cita que a Alegoria da Caverna pode ser comparada aos
dispositivos teatrais e cinematogréaficos, uma vez que Platdo comanda o cenério,
intervindo tanto no papel dos espectadores quanto dos atores, orquestrando as
representacdes de imagens que 0s prisioneiros teriam contato, e isso mudaria suas
realidades, alargando suas visdes sobre o0 mundo externo tal qual o cinema. O que,
de certo modo, além de fazer uso dos recursos teatrais e cinematografico, ele
desempenha, por conseguinte, o papel do diretor, aquele que orquestra a encenacao.

Nesse trilhar de pistas, ainda sobre o ponto vista de apontamentos para 0s

primordios das descobertas cinematograficas, o surgimento da “lanterna magica” e os
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“teatros de luz” séo criacées que merecem destague quando se pensa no surgimento
da cinematografia. Quanto a isso, Ferreira (2018) pontua que a criacdo da primeira
‘lanterna magica” (1650) é atribuida ao matematico e cientista alemdo Christiaan
Huygens. Esse artefato possibilitava que as imagens fossem projetadas a luz de vela
e/ou por uma lanterna a 6leo na parede, de modo a proporcionar ao espectador a

ilusdo do movimento das imagens. Conforme mostra a figura 1.

Imagem 3 — Lanterna magica

Fonte: wordpress.com/historia/lanterna-magica/

A influéncia do uso de imagens na arquitetura, pintura e escultura remontam
parte das discussdes iniciais do fazer cinematogréafico. Nesse sentido, as mudancas
percorridas foram marcadas por um conjunto de fatores que assentam suas raizes no
século XIX, palco de avangos nas ciéncias, transformagfes nos meios de trabalho,
invencgdes, desenvolvimento de teorias e avancos nas artes, que influenciam, também,
o olhar do homem para as possibilidades concretizar a imagem em movimento no

campo cinematografico.



34

No bojo dessas transformacdes, o aparecimento dos chamados brinquedos
filosoficos aponta para surgimento de instrumentos que datam de forma cientifica as
invengdes tecnoldgicas que aludem ao surgimento do cinema?.

Baseado em principios 6ticos, os brinquedos serviam de molde para contextos

de estudos relacionados a percepcéo visual. Acerca disso, Wade (2005) descreve:?

Desde a revolucédo cientifica no século XVII, instrumentos foram aplicados
para investigar fenémenos naturais. Um exemplo ébvio no contexto da visédo
foi o prisma, que facilitou a andlise da luz e os experimentos sobre a
percepcéo da cor. No entanto, no inicio do século XIX, descobriu-se que os
instrumentos de descoberta sensorial, particularmente na visao, tinham uma
atracdo popular e cientifica. Eles eram chamados de brinquedos filosoficos
(WADE, 2005, p. 110 traducado nossa).

Decerto, a revolucdo cientifica, no séc. XIX, trouxe instrumentos que
possibilitaram a investigacdo de diversos fenbmenos, entre eles 0os que estavam
relacionados a percepcéo, abrindo espacos para a popularizacdo e uso em diversas
areas, a saber: na medicina, no teatro e, mais especificamente, nas descobertas
cinematograficas. Assim sendo, produtos como o taumatropio (1824), o
fenacistoscopio (1830), o daguerredtipo (1837), o cinetoscopio (1891) e mais tarde o
cinematégrafo dos irméos Lumiére (1895), conforme assinala Stutz (2015) e Cruz
(2017).

A partir das ideias do médico inglés Peter Mark Roget, com base nos estudos
da persisténcia retiniana, Stutz (2015), enfatiza que foi com Jhon Airton Paris (1785 —
1856) que o taumatrépio (figura 3) ganhou forma e se popularizou. Facilmente
produzido, nele eram desenhados de ambos os lados figuras diferentes; por isso, o
taumatropio, quando manuseado, permitia por ilusdo de éptica a visualizacdo de
apenas uma imagem. Com efeito, surgia uma terceira imagem, ou seja, a
sobreposicao das figuras anteriores. Para o campo do cinema, a ideia de movimento
com o taumatropio, a partir das imagens estaticas, intensificava discussoes iniciais,

mesmo que o movimento fosse projetado de maneira mecanica.

2 Nesse periodo nao se debate o cinema como linguagem, mas a busca de uma maquina que filme e
que a imagem seja projetada.

8 Since the scientific revolution in the seventeenth century, instruments had been applied to investigate
natural phenomena. An obvious example in the context of vision was the prism, which facilitated the
analysis of light and experiments on the perception of color. However, in the early nineteenth century,
the instruments of sensory discovery, particularly in vision, were found to have a popular as well as a
scientific attraction. They were called philosophical toys (WADE, 2005, p. 110).
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Imagem 4 - Taumatrépio

Fonte: https://www.educlub.com.br/taumatropio

Desde que os brinquedos Opticos tornaram-se acessiveis e encantaram as
pessoas ao redor do mundo, varias possibilidades de uso das imagens em movimento
popularizaram-se e estimularam cientistas a aprofundarem suas descobertas. Cumpre
mencionar que o fenacistoscépio, desenvolvido na década de 1830, foi o responsavel
por dar continuidade aos avancos na producdo de brinquedos que simulam a
impressao de movimento.

Em vista disso, com a finalidade de aprimorar as s ideias de Roget referentes
ao taumatropio, o belga Joseph Plateau, por volta de 1832, criou o fenacistoscépio
(figura 4). Segundo a descricdo de Mannoni (2003), esse artefato consistia em um
disco de 16 partes com imagens levemente diferentes que mostravam cada fase do
movimento. A sequéncia de imagens, quando manuseadas, produzia uma animacao
dando a impressdo de movimento. A inovadora ideia de Plateau estava pautada na
decomposicdo da imagem, de modo que contribuiu, em grande medida, para novas
investidas com relacdo a criagdo do cinematégrafo.

Imagem 5- Fenacistoscopio
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Fonte: https://app.emaze.com

Enquanto crescia o interesse pela imagem em movimento no século XIX, o
surgimento da fotografia ganhava forca e ao mesmo tempo o trabalho de Joseph
Niépce (1826) ligado a fixacdo de imagens sobre uma placa de estanho — heliografia
(RAMOS, 2017). Louis Jacques Mandé Daguerre ampliou o processo inventado por
Niépce, em relagdo “a adogéo do iodeto de prata para revelar a imagem capturada,
que representou um passo importante facilitando a pratica por meio do daguerre6tipo”
(FERREIRA, 2018, p. 15).

Monteiro (1997) delineia a relacdo entre os estudos de Niépce e Daguerre,
evidenciando o interesse de ambos no que tange a fotografia — termo que foi
oficializado anos depois em 1839. Mais tarde, com a morte de Niépce, Daguerre,
transforma o processo heliografico e gera um novo produto, o daguerredétipo (figura
5), o qual consistia na criacdo de uma camera escura que comportava uma placa de
prata onde as imagens eram capturadas e revelava as partes com maior ocorréncia
de luz.

Imagem 6- Daguerre6tipo
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Fonte:https://alternativafotografica.wordpress.com

Seguindo os caminhos percorrido pelos criadores dos inventos relacionados
aos registros imagéticos, essa confluéncia apresenta pontos importantes para
delimitagcdo de momentos referente a historia do cinema. Embora a precisdo de uma
data seja arbitraria, as diversas descobertas, ao redor do mundo, apresentaram
movimentos e contextos significativos para o desenrolar de estudos no campo
cinematografico, que apontam para varios comecos ou a simultaneidade deles em
locais distintos ao considerar o comeg¢o do cinema mundial (COSTA, 2008).

No limiar do ano de 1891, Thomas Edison patenteou a invencdo do
cinetoscopio (figura 6), assim, a possibilidade de capturar e projetar flmes ganhava
novos moldes e caracteristicas. O aparelho desenvolvido era uma caixa individual
para projecao de filmes que trouxe acentuadas evolucdes com relacdo a experiéncia
visual, clarificando o sistema de projecdes e no aperfeicoamento da captura de
imagens em movimento. O espectador tinha como funcdo observar dentro de uma
caixa escura o que era projetado, de maneira que a relacéo do individuo com o cinema
trilhava um caminho pautado na interacdo (ANDRADE, 2016).

Imagem 7 — Cinetoscépio
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Fonte: https://sombras-eletricas.blogspot.com/

Logo que as descobertas dos brinquedos 6pticos ganhavam visibilidade, novas
formas de representacdo de imagens surgiam e apontavam para construcoes
cinematograficas mais elaboradas. A invengéo do cinetoscopio, por Thomas Edson, e
mais tarde o aprimoramento do cinematégrafo, com os irmaos Lumiere, foram,
portanto, significativos avangos apontados por muitos estudiosos do campo do
cinema.

Mascarello (2006) e Ferreira (2018) discutem a trajetéria dos irmdos Lumiére,
ao afirmarem que, mesmo ndo sendo os primeiros a fazerem exibi¢cdes de filmes, foi
com o cinematdgrafo (figura 7) — desenvolvido por eles — que as projecdes filmicas
tiveram maior repercussao e visibilidade. Em dezembro de 1895, no Grand Café,
aproximadamente 33 pessoas assistiram a exibicdo filmica realizada pelos irméaos
Lumiére. O aparelho utilizado se diferenciava dos demais por ser mais leve, assim
como pela capacidade de reproduzir copias e ainda por ter as fun¢des de filmar e
projetar.

Imagem 8- Cinematdgrafo
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Fonte: https://sessaodastres.com

No Brasil, a primeira projecao filmica aconteceu no ano 1898, ap0s a viagem
de Afonso Segret, italiano que morava no Brasil e foi estagiar na Franca no Pathé
filme. Ao regressar, filmou uma vista da Baia de Guanabara, sendo este o primeiro
registro de filmagem realizado em solo brasileiro. Seguindo o modelo de filmagens
dos irmdos Lumiére, o conteldo dos filmes representava cenas do cotidiano das
pessoas em situagdes rotineiras (FERREIRA, 2018).

Assim, os brinquedos o6pticos trouxeram cientificidade e sistematizacdo as
praticas cinematograficas que conhecemos hoje. Indo desde as descobertas com
aplicacao de imagens utilizadas para marcar o tempo, contagem de objetos ou seres,
até a producao de aparelhos destinados as exibicfes, pratica ainda inicial ao longo do
século XIX como assinala Costa (2008). Portanto, é certo dizer que os brinquedos
opticos contribuiram para a popularizagdo das ferramentas utilizadas no cinema dos
dias atuais.

Cabe, aqui, também chamar a atencéo para o fato de que o cinema, enquanto
pratica de apreciar filmes, extrapola os muros das salas de projecdo. Nesse sentido,
pode-se afirmar que as pesquisas cinematograficas fazem parte de diversos campos
de estudos, de larga abrangéncia, logo, podem vincular-se ao campo das imagens,
da fotografia, da musica, mais especificamente as questdes ligadas a montagem, e

ainda se associar a areas como cultura, comunicacao e educacéao.
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Diante disso, ao levar em conta a vasta aplicacdo de saberes que emergem
dos filmes, a cinematografia pode erigir reflexdes pertinentes para o campo da
educacao. Isso se deve ao fato de proporcionar estimulos que vao desde a educacgéo
do olhar, ao contemplar aprendizados referentes a analise filmica, as discussdes
decorrentes das historias (temas) contados por meio das narrativas, a producdo de

conhecimentos ou, ainda, aos estudos relativos a prépria linguagem do cinema.

3.2 Leitores e espectadores: aproximagdes cinema e ensino

A concepcao de leitores esta imbricada nas multimodalidades com que os
textos se apresentam, hoje. Os aspectos decorrentes da educacao formal e informal
apontam para um novo tipo de leitor, aquele que para além dos muros da escola obtém
informacéo e constroem conhecimentos em outros espacos. No contexto de uso de
filmes aos moldes da educacao formal, € preciso considerar o cinema como objeto de
estudo possuidor de elementos proprios que permitem o estudo de suas
potencialidades e particularidades.

As estratégias para formacéo de leitores se dao em diversas escalas. Nesse
segmento, os leitores se constituem como individuos capazes de ver, sentir, avaliar,
ouvir, e entender os mais variados textos. Se tomarmos por base as convergéncias
informacionais a que somos submetidos, € notavel que o leitor possui diversas
funcdes, uma vez que sado compelidos a ler textos em livros impressos, digitais,
paginas de internet, textos filmicos, imagéticos etc. Em meio a isso, quando um
mesmo individuo assume papel ativo como leitor, espectador, consumidor e
internauta, estabelece dialogismos sobre os processos de leitura (GARCIA CANCLINI,
2008).

A leitura esta ligada ao ser humano em suas variadas formas e contextos.
Nesse sentido, Freire (2003) enfatiza que a leitura do mundo antecede a leitura das
palavras, ao enfatizar a importancia das experiéncias vivenciadas e as influéncias que
recebemos. Dessa forma, algumas leituras precedem outras e mudam, como
consequéncia disso, o significado do que é ser leitor. Por meio da leitura, pode-se
conhecer realidades antes distantes e apropriar-se de informacdes para enriquecer o
intelecto. Em virtude disso, pode-se afirmar que os filmes e as imagens contribuem,
também, de maneira vertiginosa para construcdo do arcabouco cultural e de

conhecimentos do individuo.
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Guaranha (2007) relaciona a literatura com o cinema, ao evidenciar como essa
juncado evoca a imaginacao do leitor e desperta sensacfes semelhantes a do texto

escrito:

A sondagem psicolégica que o discurso literario permite ndo é possivel de ser
traduzida em imagens concretas. Além disso, as viagens imaginarias
propostas verbalmente por um romance consolidam-se, instantdnea e
gratuitamente, na imaginag&o do leitor. Entretanto, o cineasta disp6e de uma
linguagem mista, pois serve-se da comunicacdo visual, a imagem em
movimento e a montagem dessas imagens; da comunicacao sonora, que se
compde nao apenas da trilha musical, mas também dos ruidos incidentais,
que ajudam a “comentar” as imagens; e da comunicag¢ao verbal, composta
por textos falados e escritos. Além disso, a imagem é enriquecida por uma
série de outros recursos e elementos que propdem um tipo de leitura
(GUARANHA, 2007, p.26).

De acordo com a autora, os filmes trazem elementos tdo importantes quanto as
leituras de livros, bem como auxiliam na constru¢cdo de conhecimentos por parte do
leitor/espectador. A despeito das discussdes sobre a supremacia do texto escrito com
relacdo a outras formas textuais, e as questdes relativas a adaptacdo cinematogréafica
e suas contribuicdes para o leitor, Pellegrini (2003, p. 16) enfatiza que “a imagem tem,
portanto, seus proprios codigos de interacdo com o espectador, diversos daqueles
que a palavra escrita estabelece com o leitor”. Decerto, 0 que se percebe é que o
cinema, ao apresentar elementos para reproducdo e veiculacdo de narrativas,
proporciona ao leitor um novo tipo de leitura, aquela relativa a sensibilidade do olhar.
Nesse viés, vincula-se, portanto, ao letramento cinematografico.

Todavia, a aproximacao entre cinema e educacdo tem bases em um longo
processo do fazer cinematogréafico e de uso do cinema para fins escolares que, nos
primordios, ndo permitiam aos discentes mais aprofundamento nas analises,
estruturagcdo e estudo dessa linguagem. No contexto brasileiro, por exemplo, essas
raizes remontam as propostas de um cinema educativo - 1920 e 1937, com a criacao
do Instituto Nacional do Cinema Educativo (INCE), que visava a
instrumentalizacao/ilustracdo de conteddos que promovessem, exclusivamente,
narrativas politicas e culturais, selecionadas pelo governo (SAMPAIO, 2017).

Duarte e Alegria (2008, p. 69), ao tratarem do entendimento a respeito do

cinema como instrumento de ilustragéo, dizem:

A exibicdo de filmes voltada exclusivamente para o ensino de contetdos
curriculares, sem considerar a dimensao estética da obra, seu valor cultural
e 0 valor que tal obra ocupa na histéria do cinema. Ou seja, se tomamos 0s
filmes apenas como um meio através do qual desejamos ensinar algo, sem
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levar em conta o valor deles, por si mesmos, estamos olhando através dos
filmes e ndo para eles. Nesse caso, seguimos tomando-0s apenas como
“ilustragées luminosas” dos conhecimentos que consideramos validos,
escolarmente.

A fruicdo entre cinema e educacéo, a partir das diretrizes estabelecidas pelo
INCE, se davam tdo somente a partir das dindmicas, interesses politicos. Dessa
maneira, 0 cinema era visto como caminho para que o governo impusesse aos alunos
e professores suas ideias, de modo a propagar, tipo, narrativas nacionalistas e
higienistas. Nesta perspectiva, vale mencionar o decreto de n° 21.240/1932 assinado
pelo entdo presidente Getulio Vargas, com vistas a designar a veiculacao de filmes
que estivessem dentro das orientacbes do governo. Estes, por sua vez,
poderiam/deveriam ser utilizados nas escolas. Para tal, os filmes deveriam ser
certificados pelo Ministério da Educacao e da Saude, pois eram os érgaos do Estado

que normatizavam as producdes filmicas.

Considerando que os filmes educativos sdo material de ensino, visto
permitirem assisténcia cultural, cora vantagens especiais de atuacdo direta
sobre as grandes massas populares e, mesmo, sobre analfabetos;
Considerando que, a exemplo dos demais paises, e no interesse da
educacédo popular, a censura dos filmes cinematograficos deve ter cunho
acentuadamente cultural; e, no sentido da propria unidade da nagdo, como
vantagens para o publico, importadores e exibidores, deve funcionar como
um servigo Unico, centralizado na capital do pais,

DECRETA:
Art. 1°Fica nacionalizado o servico de censura dos filmes
cinematograficos, nos termos do presente decreto.

Art. 2° Nenhum filme pode ser exibido ao publico sem um certificado do
Ministério da Educacdo e Salde Publica, contendo a necessaria
autorizacgéo.

Art. 3° Esse certificado serd fornecido ou denegado, apds projecao integral
do filme, perante a comissao de censura, de que trata o art. 6° e pagamento
da importancia devida pela "Taxa Cinematogréfica para a educagao popular”
(BRASIL, 1932, p. 1 grifo nosso)

Nesse enfoque, mesmo que as vertentes do cinema educativo enunciassem o
valor cultural, informacional e as estratégias de educacao por meio dos filmes, é
perceptivel que, em grande parte, seu valor estético era deixado de lado, apenas o
uso instrumental era levado em consideragao, contudo.

Por outro lado, Duarte (2009), ao discutir a relagdo ampla entre cinema e
educacdo, evoca a teoria defendida por George Simmel, a qual postula que os
individuos agem ativamente dentro das rela¢des vivenciadas, sendo eles, em parte,

produtos de suas interacdes. Desse modo, fora do ambiente escolar, os espa¢os nao
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formais de educacdo também contribuem para a producdo de conhecimentos e
exercicio de préticas educativas.

Nessa perspectiva, pensar o cinema como o lugar em que as pessoas se
relnem, ou seja, em um ambiente controlado para juntos compartilharem um
momento de diversdo, aponta para uma das caracteristicas elementares desse
processo de interacdo, a que Simmel se refere como estado de socializacdo*. Uma
vez que se estabelece a relagéo entre espectadores, filmes, e a identidade cultural de
cada individuo presente, projeta-se, entao, no cinema, a funcéo de sociacao discutida
por Simmel.

Nessa linha de pensamento, Duarte (2009) enfatiza que “ver filmes € uma
pratica social tdo importante, do ponto de vista da formac&o cultural e educacional das
pessoas”. E preciso entender, portanto, que o cinema e a pratica de ver filmes do
ponto de vista epistemoldgico, e ndo instrumentalizado, de forma apatica, em que as
possibilidades investigativas e intelectuais que decorrem da linguagem
cinematografica sdo deixadas de lado.

Tendo isso em conta, a construcdo da formacgéo estética do sujeito, que é
desenvolvida mediante a exposicdo a arte (neste caso, 0 cinema), torna-se
imprescindivel para conhecer e identificar as particularidades da linguagem aqui
discutida (PILLAR, 2006). Assim, para que as experiéncias filmicas dos estudantes se
ampliem, é preciso que o professor também possua conhecimentos acerca do
letramento cinematogréafico. Com isso, tanto a fruicdo estética quanto as discussdes

sobre as tematicas, a linguagem cinematografica, fardo sentido para os discentes.

3.2.1 Formacéo do desenvolvimento estético: um olhar sobre a arte

No tocante as experiéncias dos espectadores e a maneira como a arte é
recepcionada para acrescer no desenvolvimento estético dos individuos, € preciso
considerar as leituras que se faz de determinada obra e como ela impacta a realidade.

Desse modo, as interpretacdes a serem feitas, perpassam pela leitura critica do

4 Atentar que, devido as poucas salas de cinema, o alto pre¢o dos ingressos, o exercicio de assistir um
filme em um ambiente compartilhado, comumente, se da no espaco familiar. O cinema na sala de aula,
de certa maneira, retoma essa perspectiva da socializacao, porém, o ambiente, na sua maioria, nao
contempla a ambiéncia de uma sala de cinema. Mesmo assim, evidencia-se, mais uma vez, o estado
de socializacao.
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mundo até as percepcoes ligadas as cores, luz, montagem, riqueza sonora, texturas,
tematicas, narrativas, ou seja, aos elementos pertencentes a construcao imagética
que se apresentam tanto de maneira fisica quanto imaginativa.

A estética da linguagem cinematografica vai além do simples processo de
visualizacdo de imagens em movimento. Os filmes sdo também manifestacdes
artisticas; logo, refletir a respeito do desenvolvimento da compreensao estética dos
espectadores, possibilita ao professor mapear as relagbes sociais, culturais e as
experiéncias adquiridas dos alunos, para assim planejar atividades direcionadas a
cada grupo. Seguindo a linha de pensamento de que a “experiéncia estética
pressupde apreciacao, ela so se concretiza com a existéncia de algum conhecimento
sobre o0 aspecto em questdo” (ANCHIETA, 2019, p. 194). Sendo mais enfatico sobre
a triade filme, arte e estética, Aumont (1995, p. 15) afirma que:

A estética abrange a reflexdo sobre os fendmenos de significacdo
considerados como fendmenos artisticos. A estética do cinema é, portanto, o
estudo do cinema como arte, o estudo dos filmes como mensagens artisticas.
Ela subentende uma concepc¢éo do "belo" e, portanto, do gosto e do prazer
do espectador, assim como do tedrico. Ela depende da estética geral,
disciplina filos6fica que diz respeito ao conjunto das artes.

Dessa maneira, a experiéncia dos individuos contribui significativamente para
o aprimoramento de seu desenvolvimento estético. Na mesma direcdo de Aumont
(1995), Michael Parsons (1987), ao refletir sobre a significacdo dos fenémenos
artisticos, cunhou a Teoria do Desenvolvimento da Compreenséao Estética, decorrente
de estudos realizados entre os anos de 1977 a 1987. Para isso, fez entrevistas
semiestruturadas com criancgas, adolescentes e adultos. No estudo, utilizou quadros
e desenhos como: Guernica; A menina e o cédo; Cabeca de homem, cujo objetivo
visava compreender o pensamento das pessoas sobre os quadros. Isso porque, em
sua hipotese, havia uma lacuna entre compreender e explicitar o que era observado
(FARIA, 1992).

Conforme o desenvolvimento de sua pesquisa, Parsons (1987) distribuiu as
fases da compreenséo estética em cinco estagios, sao eles:

 1° estagio: preferéncia

Esse estégio diz respeito as livres associacdes que criangas e adultos fazem e

denota a fragilidade da formacdo de carater estético. A esse respeito, Rodrigues

(2008, p. 62) explica que “nao ha consciéncia de que outras pessoas podem ter outras
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opinides sobre a arte, pois esses sujeitos compreendem apenas a sua propria
experiéncia”. Nesse sentido, os individuos atraem-se muito facilmente pelas cores,
mas néo fazem julgamentos profundos, limitam-se, pois, a dizer se gostam ou nao de
determinada obra (ROCHA; COIMBRA, 2006).
 2° estéagio: tema
O tema e a forma como a arte se apresenta sao o cerne dessa segunda fase,
aqui teoriza-se sobre a beleza e a realidade. Assim, imagens figurativas ndo possuem
valor estético. H4 também a compreenséo de que varias pessoas podem ter pontos
de vista diferentes no momento da apreciacao estética, mesmo que nao consigam
entender as ideias dos outros individuos. Nesse estagio “ndo ha distingao entre juizo
estético e juizo moral” (RODRIGUES, 2008, p. 63), de maneira que se a enunciagao
estética ndo é agradavel, é classificada como ruim.
 3° estagio: expressividade
A ideia de expressividade, neste contexto, esta relacionada com a forma como
0 espectador analisa as experiéncias que emanam do ato de apreciar obras artisticas.
Assim, sdo considerados os sentimentos e emocdes que emergem do processo. A
beleza do tema torna-se um ponto secundario, por outro lado, “a criatividade e a
originalidade expressas sao extremamente valorizadas” consegue-se evidenciar as
distingdes entre julgamento estético e moral, mesmo com narrativas desagradaveis,
tais como guerra, mortes, fome podem ser consideradas como boas (ROCHA,
COIMBRA, 2006, p. 86).
 4° estéagio: forma e estilo
As reflexfes predominantes nesse estagio tratam da forma e do estilo, de
maneira que a fruicdo estética esta convertida em analises mais profundas. O
processo de significacdo € social, ou seja, 0 que interessa € o conjunto de indagagoes,
compreensdes dos grupos sociais. Deixa-se de lado o sentimento individual, por essa
linha de pensamento, ao passo que as criticas especializadas sao mais valorizadas.
Para Rocha e Coimbra (2006, p. 87), “[...] a obra existe num espacgo publico,
sendo possivel destacar, de forma intersubjectiva, certos aspectos do seu meio de
expressao, da sua forma e do seu estilo [...]". Diante disso, a socializagao de ideias e
diferentes interpretacdes sdo levadas em consideracao, fazendo desse um estagio

racional e objetivo.

 5° estéagio: juizo
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A tbnica do pensamento de Parsons, nesse estagio, € evidenciada pelos
guestionamentos e as constantes reavaliacdes que os individuos realizam, tanto da
obra quanto dos artistas. A ideia de juizo aqui esta referendada na desconstrucao das
significagdes, tido como processo mutavel e inserido no julgamento daquilo que é
considerado como consagrado ou canone. Por outro lado, a experiéncia estética esta
alicercada no dialogo com outras pessoas (interacdo). Dessa maneira, € comum 0S
espectadores avaliarem e compararem seus pensamentos em relacdo aos que 0s
outros pensam® (RODRIGUES, 2008).

Similarmente a Parsons (1987), Abigail Housen (1983), na intencdo de
entender as fases do desenvolvimento estético dos individuos, realizou pesquisas
com populacdes americanas e do Leste Europeu, totalizando mais de 6.000
entrevistas. Usou como técnica o instrumento fluxo da consciéncia, que consiste em
deixar o entrevistado falar de maneira livre a respeito de determinado assunto. Com
isso, este tedrico estruturou como produto o Manual de codificacdo do
desenvolvimento estético.

Para Housen (1983) o desenvolvimento da resposta estética dos participantes
ajudaria a refletir sobre a evolucédo da construcédo do perfil estético dos individuos,
mesmo aqueles que nao tiveram acesso a educacao visual. Assim, os participantes
deveriam responder no maximo duas perguntas: o que vocé vé aqui? ou ha mais
alguma coisa aqui? ApOs isso, as respostas eram comparadas e documentadas no
manual proposto. A condi¢do estética do publico-alvo da pesquisa foi dividida em
cinco estagios, levando em consideracdo as diferentes formas de
interpretacdo/andlise da obra de arte. Rodrigues (2008, p.71), por sua vez, refere que
“os observadores de cada estagio sdo nomeados pelo tipo de agdo mental que
caracteriza sua leitura de arte naquele momento”.

 1° estagio: narrativo

Nesse estagio, as pessoas sdo consideradas como “contadores de histérias”,
ou seja, criam narrativas por meio do que enxergam. Rossi (2006, p. 27) diz que este
leitor normalmente olha a imagem rapida e superficialmente. Devido a nao-
familiaridade com trabalhos de arte, a sua atengao para as imagens € muito fortuita”.

O julgamento das obras de arte no estagio narrativo, esta ligado a predilecdes das

5E necessario atentar gue estas etapas/classificacfes ndo devem ser vistas como fronteiras, mas sim,
como interseccdes, interacdes.
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pessoas; logo, classifica-se uma obra como boa ou ruim, de modo a considerar 0s
sentimentos que emanam das imagens associados aos desejos e aspectos culturais.

 2° estéagio: construtivo

Para os construtivos, as percepcdes a respeito da obra somados ao

conhecimento que carregam, influenciam no processo de recepcao. Quando criam
juizo de valor sobre determinada obra, pensam habitualmente no esforco do artista.
Geralmente, costuma-se olhar de forma fixa e n&o limitam a quantidade de vezes em
gque apreciam a obra. Nesse sentido, Rodrigues (2008) enfatiza que esse movimento
permite, aos poucos, buscar compreender a intencdo do artista e como a obra foi
produzida.

 3° estéagio: classificativo

Aqui os espectadores assumem posturas criticas, de modo que se interessam
em ter informacdes que circundam a producdo das imagens. Dessa forma, refletem
sobre a intencdo do autor, onde ela foi produzida, qual tematica € abordada e que
estilo foi utilizado. Fazendo assim, acreditam compreender melhor a obra de arte e
sua relagdo com o mundo. Quanto a isso, Rodrigues (2008) esclarece que as
perguntas para esse tipo de leitor sdo quem? e por qué? Como resultado, chegam a
um entendimento concreto sobre o que estdo vendo.

Nesse sentido, Rocha e Coimbra (2006, p. 11), ao falar do leitor classificativo,
pondera que “o observador centra-se nas ferramentas que o artista usou para criar a
sua obra, e, pela primeira vez, directa e objectivamente confronta a obra de arte”.
Diante disso, pode-se afirmar que o lado pessoal é posto de lado e, de maneira
racional, tenta-se desvendar critérios e formas concretas de andlise. Para tanto, gasta-
se tempo na extracao de significados.

 4° estéagio: interpretativo

Por fim, a cada fase que o leitor/espectador passa, traz novas informacdes que
dizem sobre qual seu nivel de amadurecimento na apreciacdo estética. Assim, 0s
leitores interpretativos sdo considerados mais equilibrados, no sentido de que
entendem as obras de arte e avaliam os préprios julgamentos. Decerto, esse grupo
mostra-se capaz de interpretar as sutilezas das obras de arte e ressignifica-las.

Dessa forma, a cada vez que entram em contato com o objeto apreciado,
modificam sua visdo ou aprofundam determinadas caracteristicas. Nesse enfoque,

Rossi (2006, p. 32) diz que “o leitor interpretativo € ciente do papel que suas
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recordacbes desempenham nas interpretacbes dos simbolos, e libera seus
pensamentos e sentimentos”. Assim, é certo dizer que a evolugao pessoal e artistica
desse leitor faz com que o carater estético seja medido pelos diversos olhares que a
obra pode proporcionar.
 5° estéagio: re-criativo

Igualmente ao leitor interpretativo, que enxerga a obra de maneira sensivel e
cheia de rememoracdes. O re-criativo, por sua vez, traz a inteligibilidade de alguém
gue possui contato direto com o mundo das artes. Consequentemente, diferencia-se
dos espectadores dos estagios anteriores, pois sistematiza as construcées temporal
e cultural de uma obra. Nessa linha de pensamento, tende a entendé-la de maneira
ampla, levando em conta suas singularidades e todo processo criativo (RODRIGUES,
2008).

Rossi (2006) afirma que os observadores do quinto estagio, conseguem refletir
e analisar de maneira consciente sobre as questdes estéticas de uma obra. O
equilibrio desse processo esta, pois, fundado entre “cognigdo e emogao”. Ao tratar de

suas caracteristicas, Rocha e Coimbra dizem que:

Ao relacionar-se com o quadro desta forma, o observador reconhece que
tanto ele como a obra de arte traz ao encontro histérias e propriedades
particulares. Fazendo uso da sua prépria histéria com a obra, em particular,
e com a observacdo em geral, estes observadores combinam uma
contemplagdo mais pessoal com outra que mais amplamente engloba
preocupagdes universais (ROCHA; COIMBRA, 2006, p. 12).

Os estudos de Parsons (1987) e Abigail Housen (1983) sobre a maturacéo do
desenvolvimento estético mostram que, quanto mais se tem contato com obras
artisticas, maior é o nivel estético de apreciagcdo. A BNCC afirma que é relevante para
o aluno “desenvolver o senso estético para reconhecer, fruir e respeitar as diversas
manifestagdes artisticas e culturais” (BRASIL, 2017, p. 65). Os estagios apresentados
nas duas pesquisas revelam as fases com que o leitor/espectador passa no ato da
recepcao.

Nesse sentido, para que a resposta estética chegue ao seu nivel mais elevado,
necessario se faz mobilizar conhecimentos linguisticos — que abrangem os fatores
relacionados a gramatica, ao léxico e os textuais-enciclopédico (estes, pois dizem
respeito aqueles armazenados na memoéria e adquiridos ao longo do tempo) e o

interacional (que estabelece conexdo com o0s conhecimentos comunicacional e
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metacognitivos). Dessa forma, facilita os processos de interacéo da linguagem Koch
(2003).

Logo, a Estética da Recepcéo, estudo desenvolvido por Jauss, assim como, as
fases do desenvolvimento estético dos individuos ajudam a entender os processos de
leituras pelas quais as pessoas passam e a forma como o texto, seja ele imagético ou
ndo é recepcionado, viabiliza ao professor entendimentos para lidar com as

discussodes dos signos da linguagem.

3.3 As contribuicdes da Estética da Recepcao na formacao da identidade do

leitor/espectador

A constituicdo do sujeito leitor, com as atribuicbes que Ihes sdo impostas, €
definida tendo em vista que cada individuo interage de maneira diferente, mediante
suas experiéncias pregressas, seja com o texto escrito, filmico ou outras formas/
géneros textuais. Nesse sentido, o contexto social, as realidades vividas e as
emocoes assumem o papel de validar as obras com as quais se interage. E importante
salientar que uma obra literaria tem seu status postulado somente quando o leitor a
recepciona, de modo a atualiza-la ou refuta-la. Dessa maneira, produz um dialogismo
em relacdo a compreenséao do texto, pois o autor deixa lacunas que somente o leitor
pode preencher, conquistando, assim, a responsabilidade de produtor de sentido
(EAGLETON, 1997).

Embora a relacéo leitura e literatura estejam bastante delimitadas, Zappone
(2003) diz que somente por meio das primeiras décadas do século XX, que o campo
dos estudos literarios passou a ganhar mais destaque, devido aos conceitos e
atribuicbes dados ao autor, texto e leitor. Nesse sentido, a historia da literatura
necessitava de uma revisdo em que 0s componentes do texto e o contexto em que
sao produzidos fossem levados em consideracgao.

Quanto aos construtos da Moderna Teoria Literaria, Eagleton (1997) aponta
trés fases desse novo panorama, com énfase na sistematica texto/leitor. A primeira,
centra-se nos estudos biogréaficos do autor; a segunda, o excesso de preocupacao
dada ao texto, por exemplo, o formalismo e o new criticismo, e a terceira, as
tendéncias que privilegiam o leitor em detrimento do texto. Diante disso, surgem as

teorias baseadas no ato recepcional.
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As teorias orientadas para a recepc¢ao de uma obra valorizam a figura do leitor,
uma vez que projetam, na leitura, um processo ciclico em que o individuo, ao entrar
em contato com o texto, independentemente do momento historico, atualiza a escrita
de quem o produziu. Com isso, agrega valor a recepc¢ao e atribui a obra legitimacao

artistica. Nesse sentido, Jauss explicita:

A qualidade e a categoria de obra literaria ndo resultam nem das condicbes
histéricas ou biogréaficas de seu nascimento, nem tdo somente de seu
posicionamento no contexto sucessoério no desenvolvimento de um género,
mas sim dos critérios da recepcao, do efeito produzido pela obra e de sua
fama junto a posteridade. (JAUS, 1994, p. 8)

Dessa maneira, desloca-se a centralizacdo do texto e do autor, para o leitor.
Cria-se, como consequéncia disso, um contraponto nas discussbes, com a teoria
formalista, que considera a prevaléncia das estruturas do texto. Nessa perspectiva de
estudo, a atualizacdo de uma obra so era possivel quando outra surgisse, impondo,
assim, um sistema de inovacédo e evolucgéao literaria. Essa corrente de pensamento
reclamava um carater passivo diante do texto; logo, 0os aspectos recepcionais eram
invalidados, igualmente o efeito que o texto, por sua vez, exercesse sobre o leitor.

Dentre as teorias recepcionais emergentes gque focalizam na interacao texto e
leitor, tornando-o0 agente ativo na construcdo de uma obra literaria, € mister destacar
a Estética da Recepcédo, pensada por Hans Robert Jauss, que alarga os conceitos
existentes da triade autor, texto e leitor. Assim, fixa discussfes neste ultimo sujeito, o
leitor. As primeiras nocdes da Estética Recepcao surgem em 1967, a partir de uma
aula inaugural realizada por Jauss, na Universidade de Constanca, na Alemanha.
Segundo Costa (2012), Jauss evidenciava:

A relagdo entre leitor e literatura baseando-se no carater estético e historico
da mesma. O valor estético, para o autor, pode ser comprovado por meio da
comparagdo com outras leituras; o valor historico, através da compreenséao
da recepcdo de uma obra a partir de sua publicagdo, assim como pela
percepc¢ao do publico ao longo do tempo. (COSTA, 2012, p. 3)

Nesse cenario, as leituras que compdem o arcabougo tedrico e cultural de cada
individuo criam um sistema de comparacdo entre si. As impressdes narrativas do
texto, além de individuais, tornam-se Unicas para cada sujeito, podendo relacionar-se
com suas emocg0des, bem como com o contexto social e politico de cada leitor. Dessa

forma, assumem também valores histéricos e transpassam o0 momento de sua
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producado, de modo a oportunizar novos olhares e entendimentos ao interagir com 0s
leitores. Ainda sobre a recepcdo de uma obra e a experiéncia do leitor, Jauss enfatiza

que

[...] hd& um saber prévio, ele proprio, ele mesmo um produto dessas
experiéncias com base no qual o novo que tomamos conhecimento faz-se
experenciavel, ou seja, legivel, por assim dizer, num contexto experiencial.
Ademais, a obra que surge ndo se assenta como novidade absoluta hum
espaco vazio, mas, por intermédio de avisos, sinais visiveis, invisiveis, tracos
familiares ou indicagGes implicitas predispe seu publico para recebé-la de
uma maneira bastante definida. (JAUSS, 1994, p. 28)

O leitor, nesse sentido, contribui com a obra a partir de suas experiéncias. As
realidades assentadas nos processos vivenciados indicam, portanto, que nem uma
obra coexiste no vazio. Por isso, pode-se dizer que a historicidade de um texto esta
ligada a sua perpetuacdo e atualizacdo que sO € possivel a partir das leituras
realizadas em momentos distintos da existéncia da obra. Assim sendo, 0s aspectos
sincrénicos e diacronicos permitem dialogos com outros autores em diferentes
conjunturas sociais.

A Estética da Recepcéo, na perspectiva dos estudos de Jauss, fundamenta-se
em sete teses, e contribui como recurso metodologico e tedrico para pesquisas
baseadas na experiéncia do leitor. Jauss (1994), em sua primeira tese, postula que a
perpetuacdo da literatura ndo se relaciona aos acontecimentos literarios, mas na
relacdo dialégica estabelecida entre obra e leitor. A ideia de fatos literarios, aqui,
pressupde a sustentacdo de uma obra independente da acéo do leitor, esta visdo &
refutada por Juass, que preconiza o desenvolvimento da literatura com a nogao de
acontecimentos literarios. E a interac&o, pois, que garante renovacao historiogréafica a
obra.

A segunda tese esta relacionada a experiéncia literaria, ou seja, ao contato com
diferentes tipos de obras, géneros e autores. Zappone (2003, p. 7) a define como
“sistemas que abarcariam as mais diversas convencgoes literarias, como certas marcas
de géneros, o estilo, certas formas, técnicas narrativas etc.” Diante dessa citacéo, o
padrao de leitura referente a cada leitor define seu horizonte de expectativas. Nessa
perspectiva, leva-se em consideracdo os saberes prévios, sendo, pois, a primeira
reacdo de quem aprecia a obra, uma vez que demarca seus gostos e saberes

construidos. A esse respeito, Zappone diz:
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Tomemos como exemplo uma convencéo literaria como a da caracterizacéo
da heroina romantica, a moca pura, ingénua, idealista em sua concepcao de
mundo e do amor, branca, palida, cuja aspiracdo de vida é o matriménio.
Construida pelos romances romanticos, ela se tornou marca dos romances
até o Realismo. Entretanto, quando E¢a de Queiroz constréi suas heroinas,
a Luiza do Primo Basilio ou a Maria Monforte de Os maias, por exemplo,
evoca, em seus textos, o horizonte de expectativas do romance roméantico
para depois repudia-lo. Ele o faz transformando o modelo feminino evocado
no horizonte de expectativas de seus textos no avesso ao horizonte de
expectativas do leitor, através da caracterizacdo das heroinas cuja
aparéncia assemelha-se as das heroinas romanticas, mas que séo levadas
pela luxdria, tornando-se mulheres addlteras, que abandonam o casamento,
os filhos e sua posicao social. Assim, 0 autor choca o publico acostumado
com as heroinas entdo conhecidas e oferece-lhes outra configuracédo de
personagens. (ZAPPONE, 2003, p. 7 grifo nosso)

A partir da ideia de horizonte de expectativas, que se refere as experiéncias
dos individuos, emerge a terceira tese proposta por Jauss (1994), a qual trata da
distancia estética entre obra e o leitor. Em principio, o valor de uma obra se d& pelo
estranhamento relacionado ao rumo que a histéria trilha. Dessa forma, as expectativas
do leitor sofrem mudancas e deslocamentos, logo, ele é forcado a reestruturar seu
horizonte interno.

Por certo, o encontro com a obra literaria dira sobre suas expectativas, de modo
gue pode receber ou ndo o texto da maneira desejada. A quebra, nesse contexto,
resulta no rompimento do horizonte de expectativas, podendo ser maior ou menor, a
depender das teias de imaginacdo existentes. Jaus (1994, p. 31) denomina esse
fenbmeno como a distancia estética.

A quarta tese € apontada como a fusdo existente entre as relacdes de uma obra
literaria e sua recepgcdo no momento da producéo/publicacdo. Frente a isso, interessa
saber se o sentido da obra foi ou ndo compreendido no momento de sua criacao e se
criou ruptura ou nao. Assim, reconstitui-se o horizonte de expectativas dela,
conferindo-lhe carater histérico. Desse modo, as perguntas feitas ao texto, no
momento da sua geracdo, podem nao ser as mesmas perguntas no ato da releitura.
Dessa maneira, perpetua-se o valor literario de uma obra (Jauss, 1994).

A quinta tese implica olhar para uma obra literaria além do seu momento de
criacao e recepcao inicial, visto que um texto pode ganhar novos sentidos ao longo do
tempo (aspecto diacronico). Dessa forma, no momento de sua produgdo, O
sentido/valor estético pode néo ser percebido pelo publico que o recebeu. Sobre isso,
Jauss (1994) salienta que, as vezes, o valor de um texto literario ndo é percebido

quando recebido pelo leitor, de modo a marcar que a distancia estética entre o
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horizonte de expectativas mostra-se grande demais. Isso implica dizer que a obra
literaria passa por um processo de recep¢ao maior do que se espera.

A sexta tese relaciona-se aos aspectos sincrbnicos de um texto, isto é, a
relacdo entre as diversas recepcfes da obra literaria com outros textos em
determinados periodos historicos. Esse processo conferiria o carater evolutivo da obra
literaria, caracterizando-se como sobreposicdo de géneros (Juass, 1994). Dessa
maneira, sincronia e diacronia dardo conta de compreender a historicidade da
literatura, por meio dos pontos de intersecc¢éo entre ambas, logo uma obra pode mudar
seu aspecto recepcional a partir da ideia de reocupac¢éo ou mobilidade (ZILBERMAN,

2012). A esse respeito, Aguiar diz:

A experiéncia literdria ndo deve ser pensada apenas por meio do aspecto
diacrdnico, ndo se devendo confrontar somente os horizontes de expectativas
de um mesmo texto através do tempo, mas verificar as relagbes que se
estabelecem entre os horizontes de expectativas de diferentes obras
simultaneas. (AGUIAR, 1996, p. 29)

Destarte, a historicidade da literatura predispde, quando analisada por meio
dos aspectos diacronicos e sincrénicos, o entendimento dos pontos de articulacdo e
rupturas que uma obra pode causar. A sétima e ultima tese de Jauss (1994) refere-se
aos efeitos que a literatura provoca no leitor e a relacdo com sua experiéncia cotidiana.
Nesse sentido, o horizonte do leitor pode alterar sua visdo de mundo, gerando ndo s6
efeitos estéticos, mas também sociais e psicolégicos.

Nesse aspecto, a literatura possui fungcdo emancipadora, pois permite ao leitor
novas formas de enxergar, modificar e refutar temas sociais que convergem com sua
realidade. No que se refere ao papel estético da literatura na vida dos leitores, Costa
(2012, p. 6) enfatiza que “a contribui¢cao da literatura na vida social se da justamente
quando por meio da representacdo, ela promove a queda de tabus da moral
dominante e oferece ao leitor possiveis solugbes para os problemas da vida”.

Dessa forma, a experiéncia estética consiste no encontro que o leitor tem com
a obra e como ela contribui transformando suas convicgdes, incutindo-lhe novas
maneiras de pensar e agir. Sobre isso, Aguiar (1996, p. 29) afirma que a recepc¢éao de
um texto literario, dentro do horizonte de expectativas do leitor, contribui para que “seu
horizonte individual, moldado a luz da sociedade de seu tempo, mede-se com 0
horizonte da obra e que, desse encontro, lhe advém maior conhecimento do mundo e

de si proprio”.
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Nesse contexto, o0 vinculo existente entre obra literaria e leitor centra-se em um
nivel mais sensivel. Isso se da, pois, pela maneira como a construcdo estética do
mesmo é influenciada, possibilitando reflexdes acerca das questdes ligadas a moral e
costumes. Para Jauss (1994, p. 53), o recebimento de uma obra esté vinculado ao
horizonte do leitor. Sendo assim, as alteragcdes acontecem mediante ao jogo de
“‘pergunta e resposta, problema e solugao”. Iser (1996, p.32), por sua vez, salienta
ainda que as obras literarias sdo como “modelo de indicagdes estruturadas para a

imaginagéo do leitor”: Quanto a isso, ele continua:

O efeito depende da participacdo do leitor e sua leitura; contrariamente a
explicacdo relaciona o texto a realidade dos quadros de referéncia e, em
consequéncia, nivela com o mundo o que surgiu através do texto ficcional [...].
Pois é s6 na leitura que os textos se tornam efetivos, e isso vale também,
como se sabe, para aqueles cuja ‘significagdo’ ja se tornou tao histérica que
ja ndo tem mais um efeito imediato, ou para aqueles que sé nos ‘tocam’
guando, ao construirmos o sentido na leitura, experimentamos um mundo
que, embora ndo exista mais, se deixa ver e, embora nos seja estranho,
podemos compreender (ISER, 1996, p. 34-48).

Desse modo, o leitor, ao captar o sentido da obra, estabelece relacdes
dialégicas que estdo justapostas ao processo de producdo. Nessa perspectiva,
Todorov (2012, p. 32) assinala que o leitor busca encontrar “[...] um sentido que Ihes
permita compreender melhor o homem e o mundo para nelas descobrir belezas que

enriqueca sua existéncia”.

3.3.1 Ensino, cinema e literatura: algumas proposicdes

Em sua trajetdria, o ensino teve como sustentagéo a transmissao oral e escrita
do conhecimento, de tal maneira que o mundo das imagens sempre foi negligenciado.
A escrita consolidou-se a partir das ideias positivistas cristalizadas no século XIX,
como receptaculo legitimo e inquestionavel do saber. Ao professor, coube o papel
solitario e igualmente incontestavel de propagador das informacdes, e do aluno,
buscou-se o0 espectador passivo, sem reflexdo, discussdo e/ou participacdo na
construgao desse conhecimento. Contraditoriamente a isso, o ultimo século firmou os
novos meios de comunicagao, em especial o cinema, que inseriu novas formas de
leitura e representacao do real no cotidiano da sociedade, implicando numa mudanca
nao apenas comportamental, mas de acfes como um todo. Uma dessas acdes

encontra-se no processo de inser¢cdo do cinema em sala de aula.
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Desse modo, é urgente o debrucar-se sobre essa questao, no intuito de fazer
reflexdes e construir proposicdes e metodologias acerca do cinema, de sua linguagem
e de sua dimensao pedagogica, visto que a inclusdo de estudos cinematograficos, nos
diferentes niveis de ensino, se torna uma medida necessaria para uma formacéo
integral do estudante e consoante as caracteristicas culturais das sociedades
modernas, onde o fenbmeno comunicativo global assume grande importancia social,
cultural e ideologica.

Nesse contexto, em que 0 cinema se integra perfeitamente, o estudo da
dimensédo pedagodgica do cinema torna-se um ato de aquisicdo de conhecimentos e
de reflexdo critica sobre uma faceta preponderante da nossa histéria cultural recente,
ou seja, destes Ultimos cem anos em que a humanidade tem deixado as suas marcas
narrativas e multiculturais em imagens e sons interligados de vérias formas. Isso se
deu de tal maneira que os conhecimentos transmitidos pelos veiculos de comunicacao
audiovisual, em especial através do cinema, constituem aquilo que alguns autores tém
chamado de um auténtico curriculo paralelo, cujas implicacdes pedagdgicas se faz
necessario conhecer, reconhecer, estudar e investigar no préprio ambito escolar, uma
vez que interferem no processo normal de ensino e aprendizagem, quer no que diz
respeito aos efeitos cognitivos mais especificos, quer no tocante a esfera mais global

dos valores, das atitudes e dos padrbes de comportamento e ideologias.

Para isso é preciso conhecer os canais de comunicacdo, e 0 cinema muito
especialmente, na sua histéria, nas suas teorias, métodos, estéticas e
linguagens, nas suas abordagens sociolégicas e psicolégicas, bem como nos
seus mecanismos conjunturais de producéo, distribuicao e difusdo, tentando
depois relacionar as caracteristicas mais importantes desses canais com 0
campo que temos vindo a designar como pedagogia da comunicacdo (REIA-
BAPTISTA, 1995, p. 2).

Por outro lado, a utilizagcdo da linguagem audiovisual no ensino suscita
discussbes incessantes. A principal delas se organiza em torno da utilizacao critica
das imagens e sua validade no processo de aprendizagem. Assim, a televisao, a
Internet e o cinema, como meios de comunicacao e entretenimento com consumo
cada vez mais intenso, motivam criticas e debates sobre o uso mais correto das
informagdes difundidas num ritmo cada vez mais frenético, pois, como salienta

Pellegrini,

A cultura contemporanea é sobretudo visual. Video games, videoclipes,
cinema, telenovela, propaganda e histérias em quadrinhos sao técnicas de
comunicacao e de transmissao de cultura cuja for¢a retorica reside sobretudo
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na imagem e secundariamente no texto escrito, que funciona mais como um
complemento, muitas vezes até desnecessario, tal o impacto de significacédo
dos recursos imagéticos (PELLEGRINI, 2003, p. 15).

Desse modo, cabe estabelecer uma premissa basica para transformar a
experiéncia social e cultural do cinema, que comeca antes e vai além da sala de aula,
em uma experiéncia de conhecimento escolar. Pois, todo filme, ficcdo ou
documentario é resultado de um conjunto de selecdes, escolhas, recortes e
perspectivas, que envolve um leque de profissionais e de interesses comerciais,
ideoldgicos e estéticos.

Na discusséo sobre o uso de filme no processo de ensino e aprendizagem, Reis
Junior (1997, p. 37) assevera que “[...] existe uma natureza pedagdgica nas
linguagens audiovisuais e todo e qualquer filme pode ser educativo, a partir do
momento em que o professor se aproprie dele de forma didatica”, ideia essa que pode

ser corroborada por Moscariello (1985, p. 07), ao afirmar que

O filme é dotado de uma capacidade significante que |he permite recriar a
realidade sob a forma de uma linguagem recorrendo a uma série de
processos de reelaboracdo poética, que transformam num género técnico-

formal mais variado para a expresséo do que para a comunicacgao.

Nessa perspectiva, o professor ndo pode convenientemente julgar o cinema
como um mero ilustrador dos conteudos e questdes ja discutidas e apresentadas,
servindo apenas como referendo de outras fontes. Antes, necessario se faz perceber
que o cinema carrega em seu discurso imagético uma pluralidade de falas, acepcdes,
ideologias e contradi¢cdes. Portanto, “esta longe a época em que os manuais escolares
constituiam a base dos conhecimentos sobre a qual se inseriam algumas leituras ou
alguns filmes que ai se ajustavam mais ou menos” (FERRO, 2004, p. 01).

No escopo das discussdes sobre o papel do professor na utilizagdo do cinema
em sala de aula, é importante mencionar a compreensao dos docentes no que
concerne a interpretacdo da linguagem cinematografica, de modo a evitar
inadequacdes no processo de mediacdo entre conteudo filmico e alunos. Assim

sendo,

Nessa perspectiva, o papel do professor € contribuir para a formacao do aluno
critico, propondo relacdes da linguagem filmica com o contetido escolar. O
professor pode preparar os alunos para assistirem ao filme, assim como,
propor atividades complementares diferenciadas como: atividade anterior a
projecao, atividade durante a projecédo e atividades posteriores a projecao. O
educador pode estabelecer significados pautados em contextos que o0s
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alunos estao vivenciando, de acordo com as conjunturas em que Sao
conectados os diferentes tempos historicos, espagos geograficos, culturais
ou seja, o universo cultural do qual faz parte o alunado (SANTOS, 2019, p.
24-25).

Diante disso, torna-se fundamental para os professores o conhecimento,
reconhecimento e apropriacao dos elementos constitutivos da significacéo prépria do
cinema, sua linguagem. Isso demandara, nesse sentido, um didlogo com diversos
campos de estudo e, sem duvida, a assisténcia filmica como exercicio do aprofundar-
se nessa leitura cinematografica. De certo, todo esse processo auxiliard nas
possibilidades de analise filmica. A esse respeito, Napolitano (2010) argumenta que o
professor, ao realizar atividades escolares com uso filmes, considere trés aspectos:
a) pesquisa - tratamento temético do filme; b) primeira assisténcia - reconstituicdo
imagética, oral, gestual, principais personagens, etc.; c¢) segunda instancia -
decupagem e aspectos visuais, adequando a escolha dos filmes a partir de propostas
didaticas que visem explorar olhares para linguagem filmica.

Assim sendo, a relagdo cinema e ensino se estabelece por meio de dialogos,
que sd@o essenciais para a literatura, nesse caso quanto ao aspecto literario, as
contribuicdes tedricas iniciadas por Bakhtin (1992), que fundamentou o conceito de
Dialogismo, bem como os estudos tributarios dele, como a teoria da Intertextualidade,
de Kristeva (1974) e, ainda, as proposi¢cdes de Genette (2006), com o conceito de
Transtextualidade. Plaza (2003), que procura entender o processo tradutor como uma
atividade criadora, que reescreve a historicidade de um determinado produto estético
para outro tempo-lugar, auxiliam no processo de andlise de obras literarias e sua
transposicdo para linguagem cinematografica, suscitam discuss@es acerca do texto
traduzido (adaptado), mas, ao contrario, se alimenta desse transito dos sentidos, a
medida que assimila todos os procedimentos de reescrituras como uma pratica critico-
criativa.

Hutcheon (2011) assevera que toda e qualquer adaptacdo € um trabalho de
recriagao e ressignificagdo. Da mesma forma, o caducar da nogéo de fidelidade da
adaptacao segundo Stam (2008), ndo é possivel uma vez que tanto a literatura, quanto
o cinema marcados por constru¢des hibridas. Nesse enfoque, sobre a fidelidade e

infidelidade do texto fonte para a adaptacdo, Stam enfatiza:

A nocéo de fidelidade ganha forca persuasiva a partir de nosso entendimento
de que: (a) algumas adaptacdes de fato ndo conseguem captar 0 que mais
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apreciamos nos romances-fonte; (b)algumas adaptacdes sado realmente
melhores do que outras; (c) algumas adaptacGes perdem pelo menos
algumas das caracteristicas manifestas em suas fontes. Mas a mediocridade
de algumas adaptacgdes e a parcial persuasao da “fidelidade” ndo deveriam
levar-nos a endossar a fidelidade como principio metodolégico. Na realidade,
podemos questionar até mesmo se a fidelidade estrita € possivel. Uma
adaptacao é automaticamente diferente do original devido a mudanca do
meio de comunicacdo. A passagem de um meio unicamente verbal como o
romance para um multifacetado como o filme, que pode jogar ndo somente
com palavras (escritas e faladas), mas ainda com musica, efeitos sonoros e
imagens fotograficas animadas, explica a pouca probabilidade de uma
fidelidade literal, que eu sugeria qualificar até mesmo de indesejavel (STAM,
2008, p. 20).

Dessa forma, os textos quer sejam eles escritos, orais ou visuais
(imagem estéatica e em movimento) ndo devem ser lidos sob o enfoque da fidelidade
— pontos de discussdes que enfatizam se determina obra artistica quando adaptada
mantém estrita relacdo com a sua fonte ou ndo — uma vez que, na transposicao de
uma linguagem para outra, as estrutura narrativas variariam, os elementos linguisticos
diferem, de forma construir novo arranjo comunicativo. Do mesmo modo, Xavier

também considera que:

A fidelidade ao original deixa de ser o critério maior de juizo critico, valendo
mais a apreciagao do filme como nova experiéncia que deve ter sua forma, e
sentidos nela implicados, julgados em seu proprio direito. Afinal, livro e filme
estdo distanciados no tempo; escritor e cineasta ndo tém exatamente a
mesma sensibilidade e perspectiva, sendo portanto, de esperar que a
adaptacao dialogue ndo s6 com o texto de origem, mas com 0 proprio
contexto, inclusive atualizando a pauta do livro, mesmo quando o objetivo é
a identificacdo com os valores nele expressos. (XAVIER, 2003, p. 62).

Nesse contexto, é importante ressaltar que espectadores e leitores, dialogam
ndo s6 com o texto fonte, mas também com a obra adaptada. A atualizacéo
mencionada por Xavier (2003) € uma tarefa essencial para que as obras comuniquem-
se com o contexto a qual sdo produzidas, nesse sentido o uso de filmes na escolas
podem contribuir para esse processo, tendo em vista que o trabalho com o
cinematografico deve refletir no planejamento dos professores e no estabelecimento
de objetivos claros para com a obra filmica, elencando assim pressupostos que vao
de encontro com as realidades dos alunos.

Ainda dentro das reflexdes sobre entrelaco da literatura com o cinema, Johnson
(2003) afirma que uma quantidade expressiva de filmes mantém relagéo direta ou

indireta com obras escritas, as referéncias podem ser breves, explicitas ou implicitas,



59

Num sentido mais explicito, poderiamos pensar no caso de Exu-Pia: coracao
de Macunaima de Paulo verissimo, que dialoga nao sé6 com o romance de
Mario de Andrade, mas também com o filme de Joaquim Pedro de Andrade
(1969) e montacéo teatral de Antunes Filho (1979), sem ser, contudo uma
“adaptacao cinematografica (JOHNSON, 2003, p. 37-38).

Ademais, elas podem ser orais, visuais ou escritas “por exemplo um plano em
que uma camera focaliza um livro ou pagina”, também inclui-se aqui “os cineastas que
escrevem filmes e romancistas que fazem filme”, ou “o inegavel impacto que o cinema
tem sobre a literatura, em termos conceituais, estilisticos ou tematicos” (JOHNSON,
2003, p. 38 — 39). Essas sao algumas das formas pelas quais cinema e literatura
estruturam didlogos, pois 0s meios de expressdao, principalmente na
contemporaneidade, sdo marcados pelo inter-relacionamentos comunicativos.

Nesse sentido, a animacédo pode ser tomada como exemplo de analise estética,
tematica/conceitual e sua relacdo com outras formas artistica. Pimentel (2013, p. 12)
acrescenta que “o cinema de animacdo acompanha as novas descobertas do mundo
digital e dela se serve como possibilidade e potencialidades diferenciadoras de novas
producdes [...]. A animacédo tem suas raizes nos brinquedos 6pticos e na forma como
eles possibilitavam movimento as imagens estaticas (WERNECK, 2005). Por sua vez,
Perisic (1979, p. 07) diz que “a animagdo € uma maneira de criar uma ilusao; da vida
aos objetos inanimados, que se trate de objetos reais ou simples desenhos”. Desse
modo, pode-se afirmar que a animacgdo esta associada ao mundo de fantasias.
Quanto a isso, Barbosa Junior (2021) enfatiza que ele deriva da juncdo de varias
ideias que permitiram criar um mundo para além da realidade. Além do mais, Bezerra

(2015, p.1186) acrescenta que,

O desenho, como representacao grafica, faz parte da histéria do ser humano
desde a era Pré-Historica. Os homens primitivos desenhavam nas paredes
das cavernas com o intuito de se comunicar e de registrar histérias do
cotidiano, além de transmitir saberes e conhecimentos dos antepassados e
da sua cultura. Mais tarde, no Egito antigo, os desenhos passaram a ser
utilizados como um cédigo social, chegando a serem reconhecidos como uma
linguagem. Depois, passou a ser instrumento de narrativa para 0s
acontecimentos histéricos no Oriente antigo. E hoje, contempla aspectos,
principalmente, artisticos e mercadoldgicos.

Esse percurso coaduna com o histérico do cinema e a importancia dos
brinquedos 6ticos para o seu surgimento (BARBOSA JUNIOR, 2005), assim como no

caso de outros géneros filmicos,
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No filme animacéo, podemos encontrar a musica, o enredo e a danca, entre
outros elementos, de forma que, além do resultado visual, proporcionado pelo
trabalho artistico do animador, a natureza dos elementos filmicos pode
colaborar para a construgdo de significados que visem a apropriagdo do
conhecimento cientifico por parte dos alunos (SANTOS, 2019, p. 35).

Para o processo de ensino e aprendizagem, o cinema animacao também pode
ser utilizado com finalidade didatico-pedagdgica, tendo em vista que, para além das
guestdes relacionadas a linguagem, esta da mesma forma associado a contextos de
producéo, cultura, politica, entre outros que podem ser explorados pelos professores.
Nesse ponto, Giroux afirma

O significado dos desenhos animados opera em varios registros, mas um dos
mais persuasivos € o papel que eles desempenham como as novas
“maquinas de ensino”, como produtores de cultura. [...] esses filmes parecem
ao mesmo tempo inspirar a autoridade e a legitimidade culturais para ensinar
papéis, valores e ideais especificos, tanto quanto o fazem os locais mais
tradicionais de ensino, como as escolas publicas, instituicdes religiosas e a
familia. (GIROUX, 2004, p. 89).

7

Portanto, € certo dizer que o cinema animacado se relaciona com diversos
segmentos de nossa sociedade. Comunica-se com as tecnologias atuais, ao fazer uso
de técnicas de computacdo grafica para impressdo de movimento e criacao de hiper-
realidades; dialoga com a cultura, pois a animacao, assim como outros géneros do
cinema, visam a relacdo contexto-espectador. Logo, conta, traduz e adapta histérias
gue refletem sobre ideologias e processos de andlise social, como a animacao Morte
e vida Severina. Além do mais, estabelece dialogo com o ensino, por meio da

educacéao do olhar, andlises semio6ticas e producédo de conhecimento sociocultural.
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4 PRESSUPOSTOS ANALITICOS PARA O LETRAMENTO IMAGETICO E
LETRAMENTO CINEMATOGRAFICO: um estudo da personagem e da obra Morte

e Vida Severina

— De sua formosura ja venho dizer: € um menino magro, de muito peso nao
€, mas tem o peso de homem, de obra de ventre de mulher.

— De sua formosura deixai-me que diga: € uma crianca palida, € uma crianca
franzina, mas tem a marca de homem, marca de humana oficina.

— Sua formosura deixai-me que cante: € um menino guenzo como todos os
desses mangues, mas a maqguina de homem jé bate nele, incessante.

— Sua formosura eis aqui descrita: é uma crianga pequena, encrenque e
setemesinha, mas as maos que criam coisas nas suas ja se adivinha.

— De sua formosura deixai-me que diga: € belo como o coqueiro que vence
a areia marinha.

— De sua formosura deixai-me que diga: belo como o avel6s contra o
Agreste de cinza.

— De sua formosura deixai-me que diga: belo como a palmatéria na caatinga
sem saliva.

— De sua formosura deixai-me que diga: é tdo belo como um sim numa sala
negativa.

— E tao belo como a soca que o canavial multiplica.

— Belo porque é uma porta abrindo-se em mais saidas. — Belo como a
tltima onda que o fim do mar sempre adia.

— E t&0 belo como as ondas em sua adi¢&o infinita.

— Belo porque tem do novo a surpresa e a alegria.

— Belo como a coisa nova na prateleira até entdo vazia. — Como qualquer
coisa nova inaugurando o seu dia.

— Ou como o caderno novo quando a gente o principia.

— E belo porgue o novo todo o velho contagia.

— Belo porque corrompe com sangue novo a anemia.

— Infecciona a miséria com vida nova e sadia.

— Com oaésis, o deserto, com ventos, a calmaria.

— Severino, retirante, deixe agora que lhe diga: eu ndo sei bem a resposta
da pergunta que fazia, se ndo vale mais saltar fora da ponte e da vida; nem
conheco essa resposta, se quer mesmo que lhe diga é dificil defender, s6
com palavras, a vida, ainda mais quando ela é esta que vé, Severina mas se
responder ndo pude a pergunta que fazia, ela, a vida, a respondeu com sua
presenca viva.

E ndo ha melhor resposta que o espetaculo da vida: vé-la desfiar seu fio, que
também se chama vida, ver a fabrica que ela mesma, teimosamente, se
fabrica, vé-la brotar como ha pouco em nova vida explodida; mesmo quando
€ assim pequena a explosdo, como a ocorrida; como a de ha pouco, franzina;
mesmo quando é a explosao de uma vida Severina.

(MELLO NETO, 2010, p. 26- 28)

Este capitulo abordara a respeito da linguagem do cinema, assim como

apresentara estudo de planos, imagens e a decupagem tematica da animacéo Morte

e Vida Severina.
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4.1 Caminhos para analise de imagens a partir da animacado Morte e Vida

Severina

O poema Morte e Vida Severina, de Jodo Cabral de Melo Neto, escrito entre
1954 e 1955, evidencia a trajetoria de Severino, um retirante nordestino que tenta
deixar o sertdo em busca de melhores condi¢cdes de vida. O propésito da fuga da-se
principalmente em decorréncia da escassez de comida, agua e trabalho em sua
regido, haja vista que tal lugar € marcado pela fome e miséria. Além das questdes
naturais, essas dificuldades também séo atravessadas por questdes politicas.

Dentre as muitas formas de adaptacdo dessa obra regionalista, vale citar a
realizada para o teatro por Silnei Siqueira e Roberto Freire, na época diretor da Escola
de Teatro da USP, com musicas de Chico Buarque de Holanda, em 1965 (Imagem 9).
Em 1966 foi lancado o disco com as musicas do espetaculo teatral, registro fonografico
do poema musicado (Imagem 10). Em 1981, foi realizado o especial televisivo, TV
Globo, inspirado na obra de Jodo Cabral de Melo Neto, com musicas compostas por
Chico Buarque, dirigido por Walter Avancini (Imagem 11). O cineasta Zelito Vianna,
em 1977, leva para a tela do cinema a sua leitura cinematografica (Imagem 12). Um
filme que, de certa maneira, pode ser considerado hibrido, pois transita entre a ficcdo
e o documentario, Neste caso, como peculiaridade a colaboragéo do préprio poeta na
roteirizacdo da obra filmica homénima. Em 2010, o cartunista Miguel Falcdo adaptou
para os quadrinhos o poema cabralino (Imagem 13).

Imagem 9 - Espetéculo teatral




Imagem 10 - Registro fonografico

© TEATRO DA UNWERSIDADE CATOLICA DE 840 PAULD
apresenta

MORTE E VIDA
SEVERINA

de JOAD CABRAL DE MELO NETO
Misica de CHICO BUARQUE DE HOLLANDA

GRANDE PREMIO DO FESTIVAL
MUNDIAL DE TEATRO UNIVERSITARID
nansy 1966

Imagem 12 — Filme

Imagem 11 — Especial televisivo
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ROTEIRO  DIRECA

WALTER AVANCI!

Imagem 13 — Revista em quadrinhos

CABRAL DEMELO NETO
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Imagem 14 — Filme de animacéo

Em 2010, o cineasta Afonso Serpa e o cartunista Miguel Falcdo, fazem uma
verséo audiovisual traduzem da poesia visual de Morte e Vida Severina (imagem 14),
um média metragem de animagao, com duragao de 55:18 (cinquenta e cinco minutos
e dezoito segundos), corpus deste estudo imagético. Com esta finalidade, retirou-se
fotogramas da referida animagao e, com base nos métodos proposto por Panofsky
(2002), estruturou-se as etapas em: descritivas (selecao; analise formal dos signos;
elementos de composicédo da imagem e contextualizagdo da imagem no tempo social).

Em seguida, avanga-se para a analise interpretativa (compreensao da imagem
no contexto especifico; determinagao dos cédigos imagéticos). Acrescenta, ainda, os
processos de significacdo decorrentes, a partir dos indicativos da semiotica de Peirce
(2005), de modo a evidenciar, também, os discursos sobre memoria e identidade
social.

No contexto social de individuos que vivem a margem da sociedade e
sobrevivem com poucos recursos, Severino, um homem desiludido e entristecido pelo
agravo da pobreza e falta de perspectiva, peregrina rumo ao litoral em busca de
melhores condi¢des de vida. Dessa trajetoria, emanam discursos e reflexdes sobre a
vida e a morte, aspectos inevitaveis para o retirante que carrega consigo memarias

do sertdo nordestino.
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Nora (1993, p. 9) diz que “a memdria emerge de um grupo que ela une, o que
quer dizer, como Halbwachs o fez, que ha tantas memaorias quantos grupos existem;
que ela é por natureza multipla e desacelerada, coletiva, plural e individualizada”.
Tendo isso em conta, as adversidades vividas por Severino ilustram bem as historias
do grupo ao qual ele pertence, de maneira que suas dores e dificuldades séo
individuais, mas também sao coletivas e desvelam a problematica que assola, a

grande maioria, de quem vive nos sertoes.

Imagem 17 — aspectos identitarios

A fim de conectar os elementos visuais da imagem (metafuncao
composicional), o sin-signo ou 0s eventos que precedem o0 signo, permitem, pois,
chegar as caracteristicas da terceiridade descritas por Peirce (2005). Nesse sentido,
nas imagens 15 que fazem parte da sequéncia da cena acima (00:04:34 — 00:05:35),
observa-se um homem andando. Os cineastas ao fazerem a opg¢édo pela
“descolorizacdo” da imagem, perfazem o uso do recurso expressivo da cor, a
confirmar a assertiva de Santana (2011, p. 29), “de que o cromatico, como instancia
filmica, ndo deve ser “belo”, mas “significativo”. Isto €, a sua presenca se justifica a
partir do momento em que assume um carater de expressividade; quando consegue
dizer algo que n&o poderia ser dito sem a sua intervengcdo”. Nesta perspectiva
constata-se que a imagem em preto e branco, do desenho animado, reforca e

acrescenta expressividade a uma ja existente e pulsante no poema, que se materializa

6 Tese “Navegantes olhos, inquietos sussurros”, de Gilberto Freire de Santana, 2011, p. 29, UFRJ.
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nos tracos, enquadramentos e movimentos dos cineastas a mostrar um local sem vida,
no qual a cor amplia a aspereza e seca tipicas da regiao (icone do signo).

Nesse sentido, Severino caminha por um chao ressequido, coberto por
rachaduras, de modo a evidenciar a terrivel seca que assola os seres daquele sertao.
Seus pés descalcos, pés dos desvalidos, apontam para duas direcfes: a falta de
recursos financeiros, uma vez que nao se pode, nessas circunstancias, nem sequer
comprar um par de sandalias, as alpercatas, para calcar seus pés, aninhar sua
esqualida vida; do mesmo modo, marca-se a teima resistente das possiveis e
inevitaveis rachaduras do caminhar, das queimaduras e feridas de um trilhar no
mundo que tudo nega, que se mostra no chdo pedregoso e quente a desvalida sina

do viver (indice do signo).

No tocante a espacialidade, em tracos a lonjura do ainda ser percorrido €, de
certa maneira, desfocado na figura de uma serra. Além do indspito, do quase
inatingivel que o desfoque acentua, remonta a tradicional imagem que se faz como
recurso cinematogréfico, da quentura do chdo sobe um vapor que “anuvia” o que era
para ser visto. Lembrando que a serra, como simbolo de espaco fronteirico, se torna,
pela sua altura, uma grande muralha impeditiva, inalcancavel, mas, ao mesmo tempo,
simbolo de esperanca, de algo a ser alcancado, escalado, pois do outro lado reside a

esperanca de uma outra espécie de viver.

A cena traz a marca do afastamento espacial das personagens, mesmo
desamparadas em um mesmo local, nada atenua o isolamento, a miséria de cada um,

mesmo quando ela, € sabido, € de todos. Um espécie de isolamento que os tragos da
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obra filmica acentua. Na rede, como possivel expressao, de descanso, conforto, se
mostra na figura de uma morto sendo carregado, imagem 14, 15 e 16. O que seria
prazer do e pelo viver, se transforma em dor, perda, desventura, um findar que diante
de tantas misérias, termina sendo dolorosamente um “descanso”. Ha de se perceber
nos enquadramentos, nos tragos, que 0s cineastas acrescentam ao poema poténcias

de significado que nele habita como expressao verbal. *

Imagem 15 — Severino e os irméos das almas

Na imagem (17, 18) como possibilidade dos efeitos interpretativos do
fundamento do signo na mente do interpretante, os aspectos regionais e de identidade
contribuem para o processo de significacao.

Imagem — 18- Parte 2 — aspectos identitarios

7 Necessério enfatizar, como apontamento para futuras incurses com relacdo ao letramento
cinematogréfico, a questdo do som no cinema. Segundo Santana (2011, p. 64), “0s recursos sonoros
de uma obra cinematografica, em geral, se constituem em trés categorias distintas e que coexistem: a
linguagem verbal (dialogo, narragéo e letras de musica), 0os sons ndo verbais (ruidos e efeitos sonoros)
e a musica. Tais categorias hdo desempenham um papel de mero acompanhamento, pois a associa¢ao
do com a imagem produz sentidos diferenciados daqueles que cada um produz isoladamente e que o
som, inevitavelmente, agrega um valor expressivo e informativo a imagem”. Vale citar, como exemplo,
a cadéncia, o ritmo do falar/cantado do narrador cinematogréfico, neste caso, o poema Morte e Vida
Severina, de Jodo Cabral de Melo Neto. De igual modo, o estridente som inicial que, em uma espécie
de ruido-musica, acentua a impressao de dilaceramento, a iniquidade do viver, a remontar, de certa
maneira o som do carro de boi em Vidas Secas (1963), o filme de Nelson Pereira dos Santos.
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5
>
el L2

Assim como as memdrias individuais e coletivas contribuem para o
perpetuamento da rememoracdo nas sociedades, o sentimento de identidade reflete
a maneira como 0s grupos sociais e os individuos se relacionam. A imagem acima,
com um pano de fundo em preto e branco, ilustra Severino em pé, com olhos fitos
para baixo e méos vazias (indicando alguém que néo possui posses, nem rumo certo);
um homem de queixo comprido, com marcas em sua face; nos olhos, nos tracos em
esvaziamento marcados pelo preto, instala-se a anunciagdo da morte, uma morte
anunciada em negrumes olhos despossuidos de vida; a blusa larga, vestindo um
corpo esqualido e a cabeca coberta por um chapéu, comumente, usado por pessoas
que vivem no sertdo (simbolo). Esse “icone” aproxima o que a imagem denota em
referéncia ao mundo real (sin-signo), a identidade construida de pessoas que sofrem
as mazelas e as impossibilidades social e econdmicas do sertdo nordestino,
demonstrado na obra de Jodo Cabral de Melo Neto.

Tendo isso em vista, Severino expressa tanto em sua forma de vestir quanto
nas lutas enfrentadas a personalidade de quem padece por viver em uma regiao
desassistida pelas politicas publicas. Dessa forma, € certo dizer que o deserto
enfrentado pelo personagem é também a fome, a sede, a falta de trabalho, situagdes
comuns a outros tantos nordestinos que vivem no sertao.

Cumpre mencionar que o discurso regionalista atribui identidade a obra de Jo&o
Cabral de Melo Neto, no sentido de permitir ao leitor/espectador visualizar um espaco,
no caso, o nordeste brasileiro, construido por desigualdades e miséria, fatores estes
gue caracterizam os variados problemas experenciados por Severino. Junto aos
discursos que emanam da obra Morte e Vida Severina, destacam-se a descricéo
referente a regido e as vivéncias do personagem nesse contexto. Nessa perspectiva,
Pozenato (2003) afirma que além de espacos naturais, as regides sdo também

representacdes politicas, que suscitam discussfes sobre a mé distribuicdo de renda
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no Brasil, tendo como publico-alvo pessoas menos favorecidas que vivem afastadas
dos centros urbanos.

No que concerne as estratégias de conhecimentos referentes aos elementos
visuais (letramento visual), os estudos de interpretacdo de imagens requerem o
exercicio das competéncias socioemocionais que, ao serem incluidas nos curriculos
escolares, podem despertar nos alunos uma visdo mais ampla de sua realidade. Com
efeito, pode torna-los culturalmente mais sensiveis a diversidade, sejam elas culturais,
étnicas, religiosas ou de géneros. Nessa perspectiva, Marin et al. (2017) explica que
“[...] a competéncia socioemocional € um construto complexo, que compreende outros
conceitos, como o de habilidades, estando relacionado aos conceitos de inteligéncia
emocional e desenvolvimento socioemocional”. As habilidades, nesse sentido,
referem-se ao autocontrole e expressividade emocional, civilidade, empatia,
assertividade, fatores que contribuem para as competéncias socioemocionais dentro
e fora da sala de aula.

Assim sendo, o processo de leitura de imagens vai muito além dos
conhecimentos semidticos, que discutem como o signo produz sentido na mente do
leitor e quais suas relacdes com o objeto ilustrado. Necesséario se faz, portanto,
desenvolver nos alunos habilidades para que se tornem autdnomos no processo de
analise imagética. Ademais, o estudo sobre as competéncias sociemocionais, tais
como consciéncia social (que visa ao respeito as diferencas e a identificacdo de
emocdes no outro), autoconsciéncia (que trabalha a identificacdo de emocdes) e
autogerenciamento (que diz respeito ao comportamento) sdo fatores que podem
agregar valor ao trabalho pedagdgico.

Diante disso, pode os professores utiliza-los como recurso em sala de aula, de
modo a oportunizar aos estudantes uma educacéo mais plena, visto que as imagens
sdo repositorios culturais, de ideologias, informacdes e conhecimentos. Por isso, €
certo dizer que a imagem muito tem a contribuir para diversos estudos, que perpassam

desde a sua criagcdo até as reflexdes que trazem da realidade.

4.2 Planos na analise filmica: um olhar sobre Severino

O personagem apresentado por Jodo Cabral de Melo Neto e mostrado pelo
cineasta Afonso Serpa e o cartunista Miguel Falcdo faz o leitor/espectador refletir e

simultaneamente identificar diversas narrativas e historias oriundas de vivéncias e
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suas relacbes no espaco e tempo. Do ponto de vista territorial, as nuances
apresentadas no texto filmico produzem no espectador a capacidade de construir
relagdes visuais entrelacadas pela forma como a figura de Severino é construida. Os
aspectos analiticos podem ser vistos sobe o enfoque educacional, literario,
cinematografico, sociologico, historico, antropologicos e outros.

A analise de filmes é atravessada por diversos olhares que sao
determinados a partir do objetivo do analista ou estudante. Desse modo, importa
salientar que “um filme € um produto cultural inscrito em um determinado contexto
sécio-histérico” (VANOYE, 2012, p. 51). Assim, toda experiéncia filmica esta centrada
em um contexto politico e social que interfere no ato de dizer e mostrar as
particularidades das imagens em movimento. Assim, ndo se pode isolar uma andlise
filmica sem relaciona-la com outras artes e areas da ciéncia. Logo, é preciso refletir
sobre as estratégias do uso do cinema em sala, e que caminhos os professores podem
seguir ao apresentar um filme ou elaborar estudos a respeito da linguagem
cinematografica.

Napolitano (2008) e Ferreira (2018) incluem, nessa discusséo, que o uso de
fichas servem de auxilio, bem como possibilita ao educando o conhecimento de
caracteristicas especificas, sobretudo, quando se trata do contato inicial com o filme.
Em vista disso, o quadro 3 apresenta as ideias desses autores de forma resumida e

pontuais no processo de analise.

Quadro 1 - fichas para analise filmica

FICHA SINOPTICA

FICHA CONTEXTUALIZADA

FICHA REFLEXIVA

Possui natureza informativa e traz

Incorpora uma primeira pesquisa sobre

Visa destacar aspectos do fiime e da

informacdes béasicas do filme | o tema e producdo do filme | histéria. Um modo bastante eficiente

(FERREIRA, 2018, p. 132) Os | (FERREIRA, 2018, p. 133) para estimular esses pontos de reflexao

elementos construtivos séo: é por meio de levantamento de
guestbes. (FERREIRA 2018, p, 134)

Dados técnicos do filme Contextualizacéo do tema Cruzamento dos dados das
fichas anteriores

Sinopse da narrativa Contexto de producéo | Enfatizar sequéncias para

cinematogréfica aprofundamento das

discussoes

Premiacdes importantes

Curiosidades sobre a producao

Pontos especiais como: edicao
ou contexto de exibicao

Imagem da capa ou cartaz de
divulgacao.

Fonte: elaborado pelo autor com base em Ferreira (2018, p. 132 — 134).

As fichas sao relevantes, ao induzem os alunos a conhecerem componentes

tematicos, narrativos e contextos de producado dos filmes, que servem de apoio nas
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guestdes ligadas ao processo analitico. No entanto, essas sao ferramentas que
devem ser utilizadas mediante o planejamento proposto pelo professor. A esse

respeito, Napolitano orienta:

Qualquer que seja o tipo de exibicdo escolhida pelo professor, € de
fundamental importancia a elaboragéo de um roteiro de analise. Mesmo que
o professor e os alunos optem por uma primeira assisténcia livre, sem
sistematizacdo da andlise e pré-orientagdo do olhar, nos momentos
posteriores da atividade um roteiro de analise serd bastante Util
(NAPOLITANO, 2008, p. 82).

Diante do exposto, € primordial que, ao planejar metodologias para uso do
cinema nas escolas, os professores estejam cientes dos objetivos pretendidos e das
metas a serem alcancadas, seja no ensino infantil, fundamental, médio ou superior.
Dessa maneira, a existéncia de roteiros pré-organizados sdo importantes no sentido
de dar encaminhamentos no entendimento do trabalho a ser desenvolvido. Além
disso, € necessario, na medida do possivel, que o convivio com obras
cinematograficas seja uma realidade na vida do sujeito desde a mais tenra idade, pois
o desenvolvimento da educacédo do olhar se d4 com a extensiva relagéo sujeito e obra
artistica. Nessa linha de pensamento, Duarte e Alegria (2008) esclarecem:

[...] parece urgente pensar em uma outra possibilidade de ensinar as criancas
a ver filmes, tendo como objetivo construir com elas 0os conhecimentos
necessarios para a avaliacdo da qualidade do que véem e para a ampliagdo
de sua capacidade de julgamento estético, partindo do principio de que o
cinema é uma das mais importantes artes visuais da atualidade, com um
imenso poder de atracdo e indiscutivel potencial criativo (DUARTE;
ALEGRIA, 2008, p.73).

Assim, cinema e sala de aula relacionam-se de maneira a construir no
educando novos olhares e perspectivas na produgdo de conhecimento social e
cultural. A pratica de ver filmes dentro e fora da escola ganha novos direcionamentos
qgquando o aluno consegue identificar o que esta vendo, ou seja, quando avalia

criticamente a qualidade de conteudo e estética dos filmes. Dessa forma, é possivel

Educar pelo cinema ou utilizar o cinema no processo escolar é ensinar a ver
diferente. E educar o olhar. E decifrar os enigmas da modernidade na moldura
do espaco imagético. Cinéfilos e consumidores de imagens em geral sédo
espectadores passivos. Na realidade, sdo consumidos pelas imagens.
Aprender a ver cinema é realizar esse rito de passagem do espectador
passivo para o espectador critico. (CARMO, 2003, p.77)
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Nesse segmento, a analise de filmes proporcionara que o aluno possua olhares
diferenciados para os elementos estéticos e narrativos da linguagem cinematografica.
Passando de espectador passivo para critico, ou, na perspectiva de Vanoye e Goliot-
Lété (1994), de espectador normal para analista. Essa divisdo é apresentado pelos

autores da seguinte forma.

Quadro 2 — espectador normal e analista

ESPECTADOR NORMAL ANALISTA
Passivo, ou melhor, menos ativo do que o analista, ou mais | Ativo, conscientemente ativo, ativo de maneira racional,
exatamente ainda, ativo de maneira instintiva, irracional. estruturada.

Percebe, vé e ouve o filme, sem designio | Olha, ouve, observa, examina tecnicamente o
particular filme, espreita, procura indicios.

Esta submetido ao filme, deixa-se guiar por ele. | Submete o filme a seus instrumentos de analise,
a suas hipéteses. Processo de identificagao.

Processo de identificacéo. Processo de distanciamento.

Para ele, o filme pertence ao universo do lazer. Para ele, o filme pertence ao campo da reflexao,
da producéo intelectual.

Prazer Trabalho

Fonte: Vanoye e Goliot-Lété (1994, p. 18).

Com efeito, o nivel de compreensao entre os espectadores, sejam eles normais
ou analistas, diferem segundo o objetivo da atividade empreendida. Assim, o filme néo
€ visto e nem recebido da mesma maneira por ambos. A funcdo do analista consiste
em ver de forma consciente, bem como em identificar estruturas necessarias ao
processo de andlise. Por sua vez, os individuos que ndo amadureceram seus
letramentos, ou seja, aqueles que ainda permanecem a margem do texto — imagético

ou escrito — podem incorrer em leituras superficiais. Nesse sentido, € certo dizer que

Aos que leem o mundo sem a leitura das letras escritas e que na oralidade
acharam o entendimento das metaforas impregnadas nos discursos,
possivelmente fardo uma leitura dos signos filmicos de forma mais analitica.
Mas sabemos que a leitura desses “livros luminosos”, por alguns individuos
ndo imersos no mundo das letras escritas, ou mesmo imersos parcialmente
nesse mundo e ainda 0s que tém pouco entrosamento com a leitura
imagética, sera feita no “raso”, com perdas de metaforas, correndo risco de
que na falta da leitura das “entrelinhas”, e mesmo das “linhas”, ndo se tenha
ai uma leitura critica, e dependendo do contetdo e dos elementos, certas
ideologias serdo  assimiladas sem  maiores  questionamentos
(ALBUQUERQUIE, 2012, p.120).
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Dessa forma, o cinema traz para o espectador a vivéncia de realidades que s6
€ percebida mediante um olhar sensivel e analitico para com os signos filmicos. Sendo
assim, a simbiose entre imagem, som, planos, raccords®, processos de montagem e
outros aspectos dessa linguagem, permitem ao leitor das telas, experiéncias que
podem ser entendidas a partir de “[...] diversas dimensdes — estéticas, cognitivas,
sociais e psicoldgicas — inter-relacionadas com o carater instrumental, educar com e
para 0 cinema, e com o carater de objeto tematico educar sobre o cinema [...]
(FANTIN, 2007, p.1). Cabe aqui, ainda, entender o cinema como possivel instrumento
educacional, bem como considerar suas potencialidades como estrutura comunicativa
e com linguagem auténoma.

Nesse universo no qual se entrelacam a linguagem cinematogréafica, a
educacao, a escola, a leitura, os espectadores e a maneira como os filmes fazem parte
de nossa existéncia, trago as palavras de Jean-Claude Carriere, que questiona e

reflete sobre

Como os filmes nos moldaram, e como continuam diariamente a nos moldar,
realmente ndo sabemos. Embora, sem dulvida, devamos nos fazer essa
pergunta e ndo ignorar, mesmo que a resposta esteja perdida em algum lugar
na escuriddo dentro de nés. Como qualquer experiéncia do mundo, o cinema
nos faz ficar cara a cara com nés mesmo. Pensavamos que ele ficava fora de
nés, mas, na realidade, ele se gruda a nés como pele. Supinhamos que o
cinema era mera diversdo, mas ele é parte do vestimos, de como nos
comportamos, de nossas ideias, nossos desejos, nosso terrores (CARRIERE,
2015, p. 178).

Portanto, tdo importante quanto teorizar sobre o cinema e analisa-lo a luz de
pressupostos metodoldgicos, cabe aos professores e alunos, dentro dos espacos
formais e informais da educacéo, a reflexdo sobre a linguagem cinematografica e a
percepcdo de que filmes trazem informacdes, conhecimentos. Além do mais,
contribuem para o registro de culturas, ideologias, crencas e atuam cada vez mais no
processo de compreensao e reconhecimento do compartilhamentos de experiéncias
tanto coletivas, quanto individuais.

Nesse sentido, Francis Vanoye, no livro Ensaio sobre a analise filmica,

aprofunda essa discusséo, ao afirmar que:

8 Trata-se da passagem, temporal ou espacial, de um plano para outro, de forma a se estabelecer uma
continuidade correta/coerente entre os planos.
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Em um filme, qualquer que seja seu projeto (descrever, distrair, criticar,
denunciar, militar), a sociedade ndo é propriamente mostrada, é encenada.
Em outras palavras, o filme opera escolhas, organiza elementos entre si,
decupa no real e no imaginério, constréi um mundo possivel que mantém
relag6es complexas com o real [...] (VANOYE, 2012, p. 52).

Diante disso, a visdo dos cineastas, diretores de fotografia, de arte,
produtores, cameras resistem em ressignificar a narrativa da historia, por intermédio
da escolha de como os elementos filmicos moldam o olhar do espectador para a
direcdo do que foi premeditado no story board?® do filme. Para Ulbricht et al. (2008) e
Cémara (2005), é nesse processo sistematico que sédo programados a distribuicdo do
filme, levando em conta a adequacdo do roteiro, quais recursos midiaticos e
tecnoldgicos serdo utilizados, dialogos dos personagens, representacao visual, planos
e enquadramento das cenas, entre outras coisas.

Dentro desse panorama de escolhas, a composi¢cédo das cenas dos filmes
depende da maneira como os planos, os angulos e os enquadramentos sdo pensados,
com a finalidade de contar a historia filmada. Com isso, proporciona ao espectador a
visualizagao de narrativas que ajudam nos processos cognitivos, de modo a transmitir
emocodes e/ou sentidos que influenciam na interpretacdo das imagens em movimento.

Brown (2012, p. 4), ao discutir sobre o0s conceitos da linguagem
cinematografica, classifica e apresenta categorias gerais para entendimento da
linguagem aqui discutida, séo elas: “os quadros, luz e cor, a lente, 0 movimento, a
textura e a estabilidade”. Tém elas, pois, 0 objetivo de discutir a respeito dos planos,
qgual a relevancia dos angulos e como essas caracteristicas contribuem para a técnica
de enquadrar imagens em movimento. Tais pressupostos Sd0 necessarios para o
analista e/ou professor, tendo em vista que, para além das narrativas/tematicas que
cruzam os filmes, o cinema apresenta linguagem propria. Por essa razéo, 0s
conhecimentos relativos a planos e angulos, por exemplo, sdo ferramentas de grande
relevancia na contacdo da histéria visual.

Em vista disso, sdo selecionados planos fixos de algumas cenas da

animagéo-alvo do estudo, assim como o posicionamento da camera levando em

9 O storyboard é a primeira forma visual do roteiro e faz parte do planejamento da pré-producéo da
histéria. E umas das etapas intermediarias entre o roteiro e o filme. Sua forma sequencial, quadro a
quadro, é semelhante a de uma histéria em quadrinhos. Com ele temos uma visao antecipada de como
ficard o roteiro na tela. ((https:/lwww.zoommagazine.com.br/storyboard-o-roteiro-e-o-
filme/#:~:text=0%20storyboard%20%C3%A9%20a%?20primeira,ficar®cC3%A1%200%20roteiro%20na
%?20tela.)
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consideracao altura e angulos filmados. A respeito dos movimentos da camera e de

sua importancia dentro da narrativa, Brown assevera que:

Particularmente com o inicio e o fim dos movimentos da camera que sao
motivados pelo movimento do assunto, é preciso haver uma sensibilidade ao
tempo do assunto e também um toque delicado quanto a velocidade. [...]

O proprio movimento da camera pode ter um propdsito. Por exemplo, um
movimento pode revelar novas informacfes ou uma nova visdo da cena. A
camera pode se mover para encontrar alguém ou recuar para mostrar uma
tomada mais ampla. Movimentos de camera ou zooms desmotivados sdo
uma distracao; eles puxam o publico fora do momento e torna-los conscientes
de que estdo assistindo a uma ficgdo; eles, no entanto, tém seus usos,
particularmente em filmes muito estilizados.

Existem muitas maneiras de encontrar uma motivacdo para um movimento
de camera, e elas podem ser usadas para aprimorar a cena e adicionar uma
camada de significado além das préprias fotos. Eles também podem adicionar
uma sensagdo de energia, alegria, ameaca, tristeza ou qualquer outra
sobreposi¢cdo emocional. O movimento da cadmera é muito parecido com o
ritmo da musica. Um movimento de guindaste pode “subir” enquanto a musica
fica animada, ou a camera pode dangar com a energia do momento, como
quando Rocky chega ao topo dos degraus do museu e a Steadicam gira em
torno dele. Motivar e sincronizar os movimentos da camera fazem parte do
objetivo da técnica invisivel. Assim como no corte e cobertura no método de
cena mestre, o objetivo € que os “truques” passem despercebidos e nao
distraiam a narrativa (BROWN, 2012, p. 210 — 211 tradugdo nossa).

Assim sendo, segundo Gerbase (2012), a no¢do de plano diz respeito a
tudo que esta entre dois cortes. O corte se relaciona com as passagens entre 0s
planos; a cena consiste no conjunto restrito de planos; e as sequéncias dizem
respeito aos planos e cenas que sao interligados por uma narrativa. Seguindo as
discussbes a partir de Comparato (1995), os planos subdividem em planos fixos e
planos em movimento. Nogueira ainda enfatiza a importancia dos planos e a
percepcao que eles trazem para o conhecimento estético dos filmes. A esse respeito,

afirma:

As normas, convengdes ou tradigdes proprias de uma cinematografia, de um
modelo narrativo ou de uma tendéncia visual podem muitas vezes ser
discernidas em funcdo do uso reiterado de determinados tipos de plano ou
movimentos de camara. Assim, é possivel identificar nas imagens
cinematograficas quer exemplos de ruptura quer certificados de tradicdo. Os
ciclos e os processos de influéncia acabam por ser visiveis aquando de uma
andlise mais atenta.

O tipo de planos pode ajudar-nos igualmente a perceber o tipo de cena e a
forma como esta é construida. Assim, uma cena de grande intensidade
dramética tende a ser mostrada através de planos cada vez mais apertados,
com o objectivo de aproximar mais e mais o espectador da personagem, ao
passo que uma cena preponderantemente de ac¢éo tende a viver de planos
cada vez mais rapidos, de modo a enfatizar a tensdo da mesma. Certamente,
as excepcdes sdo incontaveis, mas o padrao é indesmentivel (NOGUERA,
2010, p. 23).
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Nesse viés, Camara (2005); Feron (2020); Gerbase (2012); Padilha e
Munhoz (2010); Schuch (2016), Vanoye (2012) conceituam os planos fixos, planos em
movimento, os angulos, altura da camera e os tipos de raccords. O quadro, a seguir,
apresenta algumas terminologias que, no eixo da linguagem do cinema, auxiliam
diretores, roteiristas, montadores, técnicos de camera, técnico de som, fotégrafos,

cendgrafos, entre outros, no processo de criacdo de filmes.

Quadro 3 — Tipos de planos, angulos e raccord

Plano fixo Plano em movimento / | Angulo de camera /| Raccord /
Movimento de camera | altura Corte
Primeiro plano | Dolly Shot Linha de horizonte Raccord
quanto a cor
Zoom Plongée Raccord
Primeirissimo guanto a
plano / Plano forma
detalhe
Plano médio Travelling Contra- Plongée Raccord
guanto a luz
Plano Panoramica Obliquo Raccord
americano quanto ao
movimento
Plano geral Desfocagem Raccord
quanto ao
olhar
Plano conjunto | Camara na méo Raccord
quanto ao
som
Raccord
quanto ao
ritmo

Fonte: elaborado pelo autor

Em relacdo ao grupo de planos fixos, aqueles que diz respeito a propor¢ao
gque 0S personagens (espago oOu pessoas) sao enquadrados, destaca-se o
primeirissimo plano ou plano detalhe ou big close evidencia a ter como foco partes
do corpo da personagem, ou algum objeto muito especifico, dentro da cena, que é
importante para a narrativa. Ainda na busca de evidenciar a personagem, tem-se o
primeiro plano, também conhecido como close-up, diz respeito a proximidade
localizada na adjacéncia do objeto filmado, comumente mostra ombros e cabeca. E
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usado quando se quer evidenciar detalhes, a fim de potencializar a intensidade. Ele,
assim como 0s outros, permite ao espectador trilhar dentro da I6gica da linguagem
cinematografica, de modo a valorizar e agregar a histéria mensagens que servem
como ponto de ligagédo na trama.

Sob 0 mesmo ponto de vista, de como os planos fixos ajudam a construir a
linguagem visual das imagens em movimento, o plano médio considera o
personagem, 0 enquadra da cintura para cima. O foco deste plano est4d no
personagem, de maneira que 0 cenario a volta ndo € enquadrado com destaque.
Nesse sentido, Padilha e Munhoz (2010, p. 30) afirma: “cria-se um equilibrio da
presencga dos personagens e do espaco em que estao inseridos”. Assim sendo, o que
esta em volta é consequéncia, nesse tipo de enquadramento.

O plano americano, na visdo de Schuch (2016, p. 48), é “uma variagdo um
pouco maior que o plano médio e corta o personagem na altura dos joelhos”. Utilizado
de forma abundante em filmes que priorizam mostrar o personagem ou algum objeto
logo acima do joelho, como € o caso dos filmes de faroeste, quando se visa colocar a
arma em evidencia. Por ser comumente utilizado no cinema hollywoodiano, essa
técnica foi nominada como “americano”.

Comparato (1995) e Gerbase (2012), por sua vez, discutem que o plano
geral (PG) ou plano conjunto é caracterizado pela relacdo entre os personagens e
0s grupos de objetos que se formam dentro da cena. Tendo isso em conta, Gerbase
(2012) diz que a figura humana é representada de maneira equilibrada pela cAmera,
0 gque possibilita movimentos claros dentro do espaco enquadrado.

O grande plano geral possui campo visual bastante aberto. Isso permite
gue a camera enquadre de maneira ampla a imagem espacial/geografica. Nesse
sentido, Padilha e Munhoz (2010, p. 30) afirmam que este plano “privilegia a paisagem
ou o lugar onde os personagens estéo inseridos, mostrando a amplitude do espaco
em que estdo inseridos”. Este também é conhecido como longshot, que objetiva situar
0 espectador no espaco filmado, embora o elemento humano possa estar presente,

ele nao é claramente identificavel.

Planos fixos: Primeirissimo Plano (19); Primeiro Plano (20); Plano Médio (21); Plano
Americano (22); Plano Geral (23); Grande Plano Geral (24).

Imagem 19 - Primeirissimo Plano



Imagem 21 — Plano médio
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Imagem 22 — Plano americano

Imagem 23 — Plano Geral

Por outro lado, os planos em movimento conduzem a visdo e levam o
espectador a imergir na narrativa audiovisual, criando e recriando possibilidades de
imaginagao e entendimento das sequéncias visuais. Diante disso, Comparato (1995)
enfatiza que esses planos permitem maior interacdo e possuem grande carga
emotiva, ao possibilitar que os espectadores estejam em plena interacdo com as
acOes apresentadas nos filmes.

Desse modo, os movimentos de camera enquadram 0s personagens ou objetos
a serem destacados de forma a aproxima-los ou afasta-los, a fim de causar
determinados deslocamentos, para desenvolver a fluidez e dinamicidade entre
imagem — camera — personagem/objeto. Nogueira, ao discutir sobre a planificacéo e

montagem, afirma que:
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Em todo o caso, a utilizacdo do movimento da camara deve responder a
propésitos discursivos que a justifique. Por isso, a semelhanca do que
acontece com os planos fixos, 0 bom uso dos movimentos de camara deve
ter em conta ndo s6 a competéncia técnica mas também a sua adequacgéo
narrativa, dramatica, estética ou discursiva (saber quando, onde, como e
porqué mover a cAmara) (NOGUEIRA, 2010, p. 83).

Os movimentos de camera trazem para a cinematografia possibilidades de
mudancas e continuidades dentro das imagens, considerando o que os planos fixos
sozinhos deixam escapar. Dessa forma, 0os movimentos criam variacdes nas
dindmicas dos filmes, simulam as percepcdes tanto dos personagens quanto dos
espectadores e dao sensibilidade a producédo cinematografica, contribuindo para o
aprimoramento da experiéncia cinemética das pessoas. Vale ressaltar que
determinados movimentos sao frutos dos avancos tecnolégicos, desde uma mecanica
cinematografica, aos avancgos Gticos de captacao imagética e/ou sonora.

E o caso do dolly shot que, segundo Lima (2010), refere-se ao nome da
estrutura, uma plataforma sobre trilhos, em que a camera € colocada para possibilitar
0 movimento para frente ou para trds, aproximando-se ou afastando-se da
personagem ou de um objeto. Brown (2012) diz que essa € uma forma de mover-se
dentro da cena ou para fora dela, combinando um plano mais amplo, com planos
especificos. Para alguns estudiosos, estes movimentos, no “carrinho sobre trilhos” séo
denominados travelling para frente, de aproximacgdo, e traveling para tras, de
afastamento. De certo, 0 movimento de camera direciona o olhar do espectador para
partes/lugares que o cineasta quer destacar por sua importancia na narrativa filmica.

O zoom, também, permite movimento de aproximacdo e/ou afastamentos
dentro da cena, conforme Schuch (2016). No entanto, a técnica empregada é
realizada por meio 6tico, as lentes da camera, fato que difere do dolly. Nesse sentido,
Padilha e Munhoz (2010, p. 32) salientam que a camera, nos movimentos zoom in, de
aproximacéao, e zoom out, de afastamento, “efetivamente ndo varia sua distancia dos
elementos. Trata-se de uma aproximagao puramente dptica”. O contrario do dolly, em
gue ha um deslocamento espacial da camera.

Além dos movimentos ja citados, a seguir, sdo abordados os principais planos
em movimento, a partir dos estudos de Brown (2012), Kubota (2012), Lima (2010) e
Schuch (2016).

Um a ser destacado é o travelling, que consiste em posicionar a camera em

um carrinho ou sobre um trilho. Dessa forma, ela desliza e acompanha os
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personagens na mesma velocidade dos movimentos realizados. Ao falar a respeito

dos sentidos que travelling proporciona nos filmes, Schuch (2016) aponta que:

O Travelling expressa sentidos diferentes de acordo com a dire¢cdo do
movimento, se é feito para tras do personagem demonstra concluséo,
desligamento psicoldgico, soliddo, desanimo, impoténcia e morte. Pode ainda
demonstrar o afastamento de um personagem no espago, ou
acompanhamento dele ao avancar em uma cena. J4, quando o Travelling é
para frente ele realca tensdo mental do personagem, pode retratar a
interioridade ou devaneio de alguma meméria do passado, por exemplo
(SCHUCH, 2016, p. 53).

Assim como as outras formas de movimentar a cAmera dentro das cenas,
o travelling auxilia o espectador, de maneira que diretores e produtores construam
narrativas que proporcionem experiéncias estéticas satisfatorias e realistas para o
publico. Nesse sentido, Costa (2003) salienta a existéncia. Além do travelling para
frente (1), do travelling para tras (2), o travelling aéreo (3), travelling para acompanhar
(4) e travelling para preceder (5). Assim, a escolha do movimento empregado
dependera da narrativa e da posi¢cao da personagem, bem como de quais resultados
se pretende alcancar na filmagem. Ressalte-se que, com o desenvolvimento das
tecnologias cinematogréficas, é possivel fazer diversos travellings sem o uso de uma
plataforma e/ou carrinho sobre trilhos.

O movimento de panoramica e desfocagem, tais quais os exemplos
descritos anteriormente, constroem formas de enxergar as imagens em movimento.
Respectivamente, a panoramica ajuda o espectador a dimensionar as imagens de
forma que seja alcancado o ambiente com todas nuances apresentadas, permitindo,
assim, a exploracéo do ambiente. E um movimento em que a cAmera permanece fixa
(como o dolly), porém faz um giro sobre o seu proprio eixo. Ela pode, ainda, ser do
tipo planning — panoramica horizontal, ou tilting — panoramica vertical (CAMARA,
2005; SCHUCH, 2016). A desfocagem, como o proprio nome sugere, desfoca dentro
da cena um dos elementos, ao permitir, com isso, que outro se destaque. Esse efeito
ajuda a manter a percepcéo de relevancia dentro da cena, entretanto, ndo deve ser
confundido com o halo desfocado (flou), que desfoca tudo ao redor do objeto
principal (CAMARA, 2005).

Completando a lista dos principais movimentos de camera, Kubota (2012)
apresenta a camera de mao e o steadycam como ferramentas no processo de

filmagem. Esses movimentos conduzem a atencéo e o foco do espectador dentro das
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cenas, com o fim de produzir estabilidade e sistematica, de vez a auxiliar a montagem
e, desse modo, trazer dinamicidade para linguagem cinematografica. A esse respeito,

diz-se:

Camera na mao: trata-se do movimento obtido quando as filmagens estao
sendo feitas com o operador segurando a cAmera sem qualquer suporte para
fixa-la. Esse método s6 se tornou possivel no cinema gragas a utilizagao de
equipamentos leves.

Steadycam: espécie de suporte em que a camera fica fixa ao corpo do
operador, que, gracas a um suporte de amortecedores, proporciona
mobilidade e fluidez as imagens capturadas (KUBOTA, 2012, p. 73, grifo do
autor).

Ante 0 exposto, os movimentos de camera produzem efeitos significativos
na percepcdo da imagem. Sendo assim, fazem como que as cenas se tornem mais
interativas, “realista” e ajudam o espectador a se conectar com os filmes. Esses séo,
portanto, produtos da movimentagcdo adequada que a camera traz. Nesse contexto,
Brown (2012) destaca que € a partir do movimento de camera que se pode distinguir
entre filme, video, fotografia, desenho e outras artes visuais. Em vista disso, a
habilidade de mover a camera contribui para 0 modo de sentir e eleva o nivel de
significados, de emocdo das cenas. Logo, os métodos e a técnica empregados
determinam o modo de ver e a comunicacgao entre filme e espectador.

Para além dos movimentos de camera, outras técnicas sdo utilizadas na
linguagem cinematografica. O posicionamento e altura da camera em relacdo ao
personagem ou objeto, por exemplo, auxilia na mudanca de visdo, podendo conferir
discursos de superioridade, inferioridade e linearidade dentro da narrativa. Schuch
(2016), baseado em Camara (2005) e Mascelli (2010), divide os posicionamentos de

camera da seguinte forma.

Ja os campos de posicionamento de camera séo primeiramente subdivididos
em angulo e altura. Dentro do campo do angulo [...] 0 posicionamento é
dividido em Ponto de Vista (PV), Objetivo (OBJ), e Subjetivo (SBJ). E, dentro
do campo de altura [...] sdo divididos em Linha do Horizonte (LH), Plongée
(PL), Contra-Plongée (CPL) e Obliquo (OBL) (SCHUCH, 2016, p. 94).

De acordo com Mascelli (2010), a divisado do posicionamento de camera se
da a partir de trés dimensfes, o ponto de vista é relacdo combinatéria entre o
posicionamento objeto e 0 subjetivo, nele o espectador tem a impressédo de estar

frente a frente com o objeto filmado. E comumente utilizado em dialogos. Por sua vez,
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0 angulo objetivo caracteriza-se pela visdo impessoal da personagem, o andamento
de como a cena se da, a partir do que Mascelli (2010, p. 13) chama de “observador
invisivel”.

Por fim, o &ngulo subjetivo é filmado levando em consideragédo a visédo
pessoal do personagem. ISso proporciona que 0s espectadores sejam participantes
da cena enquadrada. Ainda de acordo Mascelli (2010, p. 14, traducdo nossa), a
camera subjetiva pode filmar da seguinte maneira: “a cdmera age como o olhos do
espectadores e do lugar de visdo da cena; a camera muda de lugar semelhante a uma
pessoa“. Além disso, outros aspectos podem ser considerados dentro das discussdes
sobre posicionamento de camera, 0s mais comuns sao o que se referem a altura, linha
horizontal, plongée e contra-plongée.

O posicionamento da camera em linha horizontal(1) diz respeito a
filmagem realizada na altura dos olhos do personagem enquadrado. Dessa forma, a
narrativa ganha carater objetivo, simulando a maneira natural em que duas pessoas
conversam Schuch (2016). O plongée(2) e o contra-plongée(3) sdo sdo exemplos
de enquadramentos inclinados que, dentro da sistematica narrativa, permitem ao
espectador fazer leituras e apreciar sensacdes dos personagens ou dos objetos
(GERBASE, 2012). Em suma, a importancia e descricao do posicionamento da altura

da camera é destacada por Kubota (2012):

Plongée é quando o angulo de visada da cAmera enquadra o personagem de
cima, pretendendo, assim, mostrar um personagem em estado débil, de modo
a diminuir a sua importancia. Contra-plongée é aquele em que a camera é
colocada em um nivel mais baixo que o da dire¢do normal do olhar, de modo
a observar o personagem de baixo para cima. Esse efeito geralmente é
utilizado quando se quer ressaltar a importancia de algum personagem para
o espectador (KUBOTA, 2012, p. 68).

Os trés principais enquadramentos de imagem em movimento com relacéo
a altura da camera destacam situacdes de interacdo entre imagem e espectador,
abrindo espacos para interpretacdes e construcdo da educacédo do olhar. Baseado
nos movimentos apresentados, os fotogramas do filme Morte e Vida Severina os

sintetiza, conforme as imagens 25, 26 e 27 abaixo.



Imagem 25 — Linha horizontal

Imagem 26 - Plogée

Imagem 27 — Contra-plogée
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Antes das discussfes a respeito do raccords e sua funcdo dentro da
linguagem cinematografica, é importante discutir sobre a montagem dentro do cinema
e seus efeitos para consolidacdo da identidade estética de diretores/produtores e
outros atores cinematograficos, o diretor de fotografia, de arte, assim como para o
amadurecimento da compreensao estética dos espectadores. Nesse contexto, Martin
(2005, p. 167) assevera que “[...] a montagem € a organizacao dos planos de um filme
segundo determinadas condi¢gdes de ordem e de duragao”. Diante dessa afirmacéo, a
montagem se apresenta como um dos elementos mais especificos no ambito da

linguagem cinematografica. Ele ainda a distingue de duas formas, a saber:

Trata-se de distinguir a montagem narrativa da montagem expressiva.
Chamo montagem narrativa ao aspecto mais simples e imediato da
montagem, aquele que consiste em ordenar segundo uma sequéncia logica
ou cronoldgica - tendo em vista contar uma histéria - varios planos, cada um
dos quais significa um contelildo de acontecimentos, contribuindo para fazer
avancar a accao sob o ponto de vista dramatico (o encadeamento dos
elementos da ac¢éo segundo uma relacdo de causalidade) e sob o ponto de
vista psicolégico (a compreensdo do drama pelo espectador). Em segundo
lugar, h4 a montagem expressiva, estabelecida sobre as justaposi¢cdes de
planos e tendo por finalidade produzir um efeito directo e exacto através do
choque de duas imagens (MARTIN, 2005, p. 167 grifo nosso).

Como resultado, o processo de montagem assume papel preponderante
guando se pensa em sistematizar a imagens, para que o espectador perceba sentido
ao assistir um filme. Vista como montagem normal, a montagem de cunho narrativo
conta a histéria do filme por meio de determinada cronologia das cenas e da variedade
de planos estabelecidos. Por outro lado, a montagem expressiva que pode ser mais
lenta ou mais rapida é caracterizada pelo confronto de duas imagens a partir de efeitos
gue podem ser de natureza narrativa, tais como os tipos de metaforas (metaforas
plasticas; metaforas dramaticas; metaforas ideoldgicas). A esse respeito, salienta
Martin (2005, p. 118):

Chamo metéfora a justaposicdo, por meio da montagem, de duas imagens
cuja confrontacdo deve produzir no espirito do espectador um choque
psicoldgico com a finalidade de facilitar a percepgéo e a assimilacdo de uma
ideia que o realizador quer exprimir. A primeira dessas imagens € geralmente
um elemento da accdo, mas a segunda (cuja presenca cria a metafora) pode
também ser retirada da accao e anunciar a sequéncia da narrativa, ou entéo
pode constituir um facto filmico sem qualquer relacdo com a ac¢éo, nao tendo
valor sendo em relagdo com a imagem precedente.
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As metaforas mencionadas por Marcel Martin dizem respeito aos aspectos
sociais e psicologicos causados no espectador no processo de montagem de uma
cena. No que concerne aos fundamentos psicolégicos da montagem, Martin (2005, p.
60) os enfatiza a partir do que ele classificou como dinamismo metal ou dinamismo
visual, dentro da relacdo personagem-plano, que considera mostrar “aquilo que ela vé
realmente no momento presente [...]; aquilo em que ela pensa, aquilo que faz surgir
da imaginacgao [...]; aquilo que ela procura ver’. Nesse sentido, a montagem esta
fortemente ligada aos efeitos psicolégicos que sdo causados nos espectadores,
direcionam seu olhar, sua forma de pensar, conduzem para o campo de visdo do
personagem, de modo a direcionar o espectador para um circulo dindmico da
manipulagéo das imagens em movimento.

O agrupamento das cenas esté inserido em um processo de criacdo que
vai da planificacdo até a montagem, e perpassa também pelos elementos de
continuidade (raccords). A narrativa no cinema, por exemplo, retém dessa sistematica
aspectos fundamentas para construcdo de sentido e depende, também, tanto da
historia quanto do enredo. Sobre isso, Nogueira acresce:

A narrativa de um filme assenta em planos, cenas e sequéncias. Podemos
entender a narrativa como a jungdo de duas dimensdes: a histdria (os
proprios acontecimentos relatados) e o enredo (0 modo como
essesacontecimentos séo relatados). Delinear o enredo consiste em decidir,
entre outras coisas, a quantidade, a qualidade, a ordem e a abrangéncia da
informacg&o que é apresentada ao espectador (as elipses, as anacronias e a
perspectiva séo alguns dos recursos possiveis para o fazer). Portanto, tdo ou
mais determinante do que a histéria contada € o enredo, isto €, a forma como
ela é contada — e nesse aspecto a montagem pode revelar-se decisiva
(NOGEUIRA, 2010, p. 141).

A logica da narrativa filmica que os planos sejam justapostos garantindo
aos espectador linearidade do ponto de vista do enredo e da histéria que se pretende
contar. A montagem, nesse sentido, possui carater aglutinador e estabelece, a partir
da viséo do diretor, processos continuos da histéria visual. Logo, para que uma historia
seja contada respeitando a inteligibilidade de quem assiste, e aquilo que esté tracado
no storyboard, é necessario que a percepcdo de continuidade, seja ela narrativa ou
tematica, esteja imbricada ao processo de montagem (NOGUEIRA, 2010).

A fim de garantir que o espectador acompanhe a ordem e 0s movimentos

dos personagens e da histéria, os raccords transitam em eixos que sao observados
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dentro do que se pretende alcancar com a narrativa. Quanto a isso, Nogueira (2010)

explica:

O raccord €, no fundo, qualquer elemento que permita a preservagédo da
continuidade entre planos, ou seja, uma boa ligacdo dos mesmos e uma
transicdo suave e coerente entre eles (mesmo se o raccord pode instaurar
efeitos de surpresa, de engano ou de inquietacdo, como frequentemente
ocorre) (NOGUEIRA, 2010, p. 142).

Dessa forma, essa ligacdo a que se refere o autor pode variar e ainda
juntar-se a outras exemplos de raccords para sequenciar a transicdo de uma Unica

cena. Os principais tipos de raccords sao de:

Cor: neste caso o raccord pode obedecer a duas logicas distintas: por um
lado, falamos da constancia cromatica, em que as tonalidades das cores num
plano devem manter-se no plano seguinte, desde que ambos se refirama uma
mesma realidade; por outro lado, falamos de associa¢do simbdlica, em que
um elemento com uma cor especifica num plano pode fazer raccord com
outro elemento com cor igual no plano seguinte;

Eixo: consiste em fazer uma transi¢do entre planos num mesmo eixo visual.
Esta transicdo serve normalmente uma mudanca dramética, a qual se
consegue através de uma mudanca de escala de planos. O momento do
corte, que usualmente coincide com um qualquer movimento (de um
personagem, por exemplo) é muito importante para se evitar o salto na
imagem;

Forma: recorre asemelhancaformal entre um objeto num plano e outro
objeto no plano seguinte; do ponto de vista plastico é uma das solu¢des
mais interessantes pela associacdo surpreendente ou elegante que
permite fazer entre elementos habitualmente sem relagéo;

Gesto: consiste na fragmentacao de um gesto em dois ou mais planos. Deste
modo, a relevancia de cada momento de um determinado gesto ganha uma
notoriedade acrescida. E importante que a intensidade ou a fluidez do gesto
se mantenham nos diferentes planos;

Luz: neste caso procura-se que a iluminacdo de um determinado
elemento, seja um objecto, uma personagem ou um acontecimento,
mantenha valores iguais nos diferentes planos: o que esta no escuro ou na
penumbra e o0 que esta iluminado devem manter-se como tal entre planos;
Movimento: vale a pena diferenciar dois critérios a este respeito: a direc¢ao
e a velocidade de um movimento. No que respeita & direccdo, pressupde-se
gue o sentido em que um objecto ou uma personagem se deslocam num
plano se mantenha no plano seguinte; no que respeita a velocidade,
pressupde-se que estase mantenha inalterada de modo a manter a sua
coeréncia;

Ritmo: os intervalos a que os planos mudam permitem estabelecer varias
relacdes entre eles, sejam de paralelismo ou de contraste, de semelhanca ou
de diferenca. De igual modo, os ritmos dos proprios acontecimentos
mostrados ou de comportamentos de personagens pode ser decisivo
para a continuidade ritmica da percep¢ao;

Olhar: trata-se de um dos dispositivos de continuidade mais
importantes na montagem convencional. Ocorre em duas situacdes:
através da articulacéo entre a linha do olhar de uma personagem num
plano e a direccdo do olhar de outra personagem num plano seguinte;
através da articulacdo do olhar de alguém num plano e do objecto
contemplado num plano seguinte;
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Som: vale a pena salientar dois modos fundamentais. O raccord pode ser
aqui conseguido através de um barulho ou um efeito sonoro
gue se ouve no momento do corte ou através de uma sobreposi¢ao do
dialogo durante o corte. Em ambos os casos, a atencdo do espectador é
deslocada do corte para o som (NOGUEIRA, 2010, p. 142 — 144 grifo nosso).

Os raccords atuam como uma ponte entre os planos dentro de uma
sequéncia filmica. No ato da montagem essa transicao deve ser o mais sutil possivel,
fazendo com que o espectador ndo se depare com um impacto desordenado entre 0s
planos. A partir desse pensamento, as formas mais comuns de continuidade séo estas
descritas por Nogueira (2010), os raccords de eixo, comumente usados em cenas
dramaticas acentuam o sistema de percepc¢éo do espectador. O raccord de forma faz
uma passagem de um plano para o outro, utilizando por exemplo a forma comum entre
dois objetos.

Seguidamente, a luz e o ritmo s&o raccords que focalizam nos
personagens, quer na iluminacao de algum objeto a ser destacado, quer no ritmo e o
movimentos dos personagens dentro da cena. Por outro lado, o raccord de olhar,
como o proprio nome ja esclarece, monta uma linha entre o campo de viséo,
articulando o que um determinado personagem vé em um plano, para o que se sucede
no plano seguinte, alinhando os olhar de dois personagens em plano distintos. Por
fim, o raccord de som apropria-se do som continuar a transicdo entre os planos,
assegurando um corte imperceptivel, uma vez que a atencdo do espectador é focada
no som, outro tipo de raccord é usado na linguagem cinematografia, a saber o raccord
de tempo em que estdo inseridas as elipses, os flashbacks!® e os flashforwards!!
(NOGUEIRA, 2010; OLIVEIRA, 2017).

4.2.1 ltinerarios de anélise da animac&o Morte e Vida Severina

A andlise € construida a partir de trés elementos, a primeira parte € a introdugéo
dos atos propostos por Syd Field (2001) que dizem respeito a estrutura draméatica dos
filmes. Conforme o tedrico, as estruturas narrativas de uma obra filmica séo divididas

em trés atos (apresentacdo, confrontacdo, e resolucdo) e cada um contém a

10 E uma cena que leva a narrativa para trds, um salto temporario, um anudncio de algo que vai
aconteceu no passado, a partir do ponto atual da historia.

11 £ uma cena que leva a narrativa para a frente, um salto temporario, um antncio de algo que vai
acontecer no futuro, a partir do ponto atual da histéria.
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representacao sistematizada do conteudo, ligadas por atos de sequéncias. Carreiro

(2021, p. 32), baseado Machado (2010), enfatiza que esses atos podem ainda ser

caracterizados por atos de exposi¢ao, conflito e solugdo. Dessa forma, salienta que

» ATO 1: EXPOSICAO

No primeiro trecho do filme, os personagens sdo apresentados em estado
normal. A énfase é dada na apresentacdo desses personagens e na
articulacéo de elos afetivos entre os personagens. Gilles Deleuze chama esse
primeiro ato de Situacdo (MACHADO, 2010, p. 265).

» ATO 2: CONFLITO

O equilibrio de forgas na vida do protagonista € rompido por um ato
extraordinario. Esse ato provoca um conflito que ele deseja solucionar, de
forma a retornar ao estado de equilibrio anterior. E o que Deleuze chama de
Acéo.

ATO 3: RESOLUCAO

O protagonista entra em rota de colisdo com a causa do conflito. Ele elimina
o problema, aprende a conviver com ele ou aceita a derrota. Deleuze diz que
esta é a Situagcdo Modificada.

Esta divisdo em trés atos nem sempre é tdo clara e evidente. Ela é facilmente
discernivel nos filmes da era classica de Hollywood (1930- 1950), ou nos
filmes destinados ao consumo jovem. Mas séo raros o0s longas-metragens
narrativos (isto é, que contam histérias) que ndo seguem esse modelo, ou
variacdes dele, em menor ou maior grau (CARREIRO, 2021, p. 32).

Assim sendo, segue a estrutura da animacéo Morte e vida Severina. O ato que

corresponde ao que Field (2001) classifica como apresentagéo € evidenciado quando

Severino se apresenta e situa o espectador sobre suas dificuldades. Posteriormente,

0S primeiros personagens aparecem na historia e estabelecem dialogos com a

personagem protagonista. Em seguida, o que corresponde ao ato de confrontacdo ou

conflito é caracterizado pelos questionamento que Severino faz de si e seus objetivos

na peregrinacgao. Por

fim, avista a cidade Recife. O terceiro e ultimo ato, titulado como

resolucao, traz o fechamento da narrativa, quando a personagem desiste de viver e

aceita seu destino, tendo como reviravolta o0 nascimento de uma crianga que aponta

para o nascimento da esperanca.

Ato 1: Apresentagao

segundos)

Tempo (00:00:00 — Hora, minutos e | Sequenciamento tematico.

00:00:16 — 00:00:20

E mostrado o sertdo onde Severino
peregrina.

00:00:21 — 00:00:41

Severino surge e é enquadrado em
guase toda a tela.

00:01:41 - 00:03:50

Severino se apresenta, estabelecendo
didlogo com o espectador.
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00:04:35 - 00:08:01

Severeino encontra os “lrmaos das
almas”, que carrega um homem morto
levado em uma rede.

00:08:02 — 00:13:16

Severino vagueia pelo solo sem vida,
depara-se com o leito do rio, um veldrio
e continua a sua peregrinacao.

00:13:17 -00:18:11

O retirante encontra a personagem
‘rezadora”, com quem fala de suas
habilidades.

Ato 2: confrontacéao

Tempo

Sequenciamento teméatico

00:18:29 - 00:20:00

Severino caminha até o litoral, assim
como teoriza sobre a facilidade de viver
em uma terra arida.

00:20:01 - 00:28: 38

Novamente h& um encontro com a
morte; Severino adorme e pensa sobre
as razdes que o levaram a peregrinar;
encontra nova forma de vida, em um
lugar onde a morte ndo € predominante.

00:28:39 — 00:29:06

Na derradeira ladainha do rosario, avista
Recife.

Ato 3: resolucao

Tempo

Sequenciamento temético

00:29:09 - 00:35:40

Severino chega em Recife; senta
proximo a um cemitério em que 0S
coveiros discutem sobre os retirantes, as
desigualdades sociais, a peregrinacao
decorrente do éxodo rural e o fim de
cada peregrino.

00:35:41 - 00:38:05

Severino  expressa  desgosto e
racionaliza sobre o fim de sua existéncia.

00:38:06 — 00:41:39

Mestre carpina e Severino falam de
fome, desesperanca e morte.

00:41:40 — 00:50:08

O nascimento de um bebé interrompe a
tragédia, o suicidio de Severino; as
pessoas, mesmo Ssem posses, trazem
presentes para o recém-nascido. Com
isso, fazem mencédo ao nascimento de
Jesus, a crianga que nascida traz vida a
regiao.

00:50:18 — 00:51:57

Severino e mestre Carpina conversam
sobre “o espetaculo da vida’ e as
possiveis esperancas de uma vida
severina.
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O sequenciamento tematico de um filme situa o leitor dentro da obra e serve
como ponte para estabelecer e compreender as relacdes dos elementos narrativos e
0s pontos de interpretacdo ou analise. Dessa forma, € possivel também identificar o
porqué do uso dos planos para determinada cena e quais impactos trazem para o

espectador. A Imagem 28 aduz o esquema relativo a etapa da andlise das imagens.
Imagem 28 — Etapas da analise

Etapas da analie —3(6

O processo de analise da animacao "Morte e Vida

Severina' se dara a partir dos planos e das temarticas
transversais.

2 partir do= objetivos de=sta
pPesquisa

D $ELEQKO 2 animagao foi selecionada a
<

A partir do esquema de
planos=s estabelecidos,
apontar Oos plccnns cdentro do
montagem de “decupagem
de cenas™

Analise

Cenas selaecionadas =<
planos alrtarmados

.|

%V

Dizcusz=ao a rezpeitos da
linguagem
cinematografica, e das
tematicas oriundas da
animagiao, a partir das
cenas decupadas.

i/

O
>
/
Ce€evéncias 7: :

Fonte: elaborado pelo autor, baseado em Schuch (2016)

Fonte: elaborado pelo autor
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O infogréfico acima, conforme imagem 28, apresenta a sisteméatica para analise
das imagens, primeiramente deu-se o processo de sele¢do da animagéo. A segunda
e terceira parte estdo centradas em identificar os planos de camera nas cenas da
animacdo e apontar quais os efeitos deles para o sentido da narrativa e as
possibilidades expressivas oriundas de cada plano. Assim, capturou-se imagens, que
apresentasse de forma clara os planos no escopo da estrutura narrativa.

A obra de Afonso Serpa e Miguel Falcdo foi escolhida, por se tratar da
adaptacdo de um classico da literatura brasileira, Morte e Vida Severina de Joé&o
Cabral de Melo Neto, com potencial de estudo tanto no contexto literario, educacional
quanto no contexto cinematografico. Em seguida, é realizada a decupagem de quatro
imagens, capturadas da tela da animacéo, a partir de trés cenas (imagens, 28, 29, 30,
31) - Por fim, as etapas de analise e interpretacdo sdo essenciais na identificacdo dos
planos e discussdes a respeito de seu uso em cada cena e como a escolha traz

sentido para o espectador.

Imagem 28 — Flor
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A figura 28 foi extraida de uma das cenas, aos 00:24:40 (vinte e quatro minutos
e quarenta segundos), pelo sequenciamento tematico apresentado anterior, ela faz
parte do ato de confrontagéo da animacao. A flor escura, que nasce no tronco de um
de mandacaru, exprime, assim como outros elementos visuais, 0S encontros que
Severino tem como a morte. O plano utilizado aqui € o plano detalhe que sugere uma
proximidade inevitavel que persegue tantos Severinos, seres encarceradas pela seca,
fome, morte. O detalhe da flor fere embrute o olho de quem olha, como se fosse
espinhos de mandacaru. Para Ferreira (2018, p.101) “os diretores costumam extrair
desse plano detalhado da imagem importantes efeitos psicoldgicos para a interacao
entre o espectador e o desenvolvimento da narrativa”.

Aqui, a imagem da flor causa estranhamento no espectador, uma vez que a flor
comumente é associada a beleza. Por outro lado, na cena em foco, esta ambientada
frente a uma cruz, dentro do cemitério; ha, portanto, um contraponto entre beleza e
morte. A representacdo de uma Unica flor que cresce em uma planta cheia de
espinhos, pode ser associada a vida da personagem, onde predomina a
desesperanca, a falta de vida e mesmo assim encontra forgas para continuar sua

peregrinacao.

Imagem 29 - Severinos

>
N A
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A figura 29 captada do comeco da animacéo 00:01:54 (um minuto e cinquenta
e quatro segundos), como ato de apresentacéo (FIELD, 2001), mostra Severino junto
a outros Severinos em uma mesma imagem. Nessa cena, a personagem protagonista
se apresenta e enfatiza que, assim como ele, existem outros Severinos, outros
peregrinos que, por terem realidades tdo parecidas, sdo reconhecidos por um nome
s6. O plano utilizado é plano geral'?, nele é possivel situar o espectador
geograficamente ou no ambiente em que a harrativa se passa, de modo a proporcionar
visao ampla de onde a acio € desenvolvida, “por isso mesmo € também chamado de
plano panoramico, especialmente quando usado em ambientes externos”
(FERREIRA, 2018, p.100). O plano geral acentua e atesta o que é dito na figura 29
espalhadas no quadro em todos os mesmos tragcos fisiondmicos do Severino,
confirmando o que ele diz: “E se somos Severinos / iguais em tudo na vida, / morremos
de morte igual, / mesma morte Severina: / que € a morte de que se morre / de velhice
antes dos trinta, / de emboscada antes dos vinte / de fome um pouco por dia / de
fraqueza e de doenca / € que a morte Severina / ataca em qualquer idade, / e até

gente ndo nascida”.

Imagem 30 — peregrinacao

12 Vale destacar que Severino se apresenta em primeiro plano no quadro/fotograma, portanto, ele se
mostra em plano americano. Também, é fundamental pensar que as diversas categorizacfes com
relacdo a linguagem cinematografica, estdo sempre em movimento, pois hd uma constantemente
confluéncia de elementos, codigos em cada plano, cena, sequéncia. Neste caso, a titulo de
exemplificacdo, a presenca destacada de Severino, em plano americano, é para que o espectador
possa distinguir, entre varios, ele é o protagonista, visto que todos 0s outros Severinos tém os mesmos
seus tragos fisicos.
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Nesse sequenciamento, a figura 30 esta presente no ato de apresentacéo, em
plano geral (00:00:32). Vale ressaltar a predominancia de planos dessa natureza na
animacao, isso se da, pois, notadamente, o espectador ora € confrontado com o
mesmo ponto de vista de Severino, ora com um olhar externo a mostrar o protagonista.
Assim, os PGs mostram imagens da terra, do sertdo, apresentam, as vezes, a visdo
gue Severino tem da seca que assola a regiao, enfatizam dessa forma a pobreza, as
desigualdades enfrentadas, e a morte da natureza por falta de 4gua, bem como ele,
apresentado dentro e tragado pelas mazelas do viver. Assim, na imagem que mostra
Severino caminhando e a extensao percorrida por ele, o espectador € inserido em um
ambiente com pouca vegetacao, solo rachado a ver um ser mindsculo de imagem-
vida. O que era para ser alento, se torna carrasco. Essa aterrorizante narrativa
geografica permeia toda animacdo, intensificada nos planos gerais que sao

mostrados.

Imagem 31 — Severino e mestre Carpina

Por fim, a figura 31 mostra Severino e mestre Carpina conversando (00:50:30).
Essa cena faz parte do ato de resolucéo, caracterizado dentro narrativa pela virada
na histéria. Aqui, ambos es-personagens falam da vida e de como viver pressupde ter
esperanca sobre o futuro. O plano aqui é o primeiro plano, dessa forma “o
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personagem ou objeto € enfocado de modo mais fechado [...] 0 que favorece um
contato mais proximo com o espectador (FERREIRA 2018, p. 101). A énfase é dada
ao dialogo estabelecido; a imagem é fechada nos personagens, assim, a proximidade
imagética faz com que o espectador atente ainda mais com o que € dito, e na condi¢do
de ver/acompanhar as veredas percorridas por Severino, se cumplicie, mais uma vez
com o que é dito e mostrado.

Assim, constata-se, através desses exercicios de analise, que a animacao
Morte e Vida Severina suscita pontos de discussao que perpassam por questdes
sociais, culturais, ideologicas, identitarias, geograficas, entre outras. Nesse sentido, a
narrativa visual traz o leitor/espectador para dimensdes humanas, territoriais, que sao
redimensionadas por meio do fortalecimento da identidade do homem sertanejo, ao
mostrarem as adversidades oriundas do aparelho politico-econémico.

Do nascimento até a morte, as pessoas sdo conhecidas e reconhecidas pela
maneira como sao chamadas, ou o0 nome que lhes sdo atribuidos. Do ponto de vista
identitario, a importancia da nominagcdo situa o sujeito como ser social pelo
estabelecimento das relacdes oportunizadas. Nessa linhagem de pensamento, o
nome evoca memorias tanto coletivas quanto individuais, que fazem os individuos
sentirem-se pertencentes a determinados grupos. Quanto a isso, Candau (2021, p.
68) diz que “0 nome é sempre uma questao identitaria e memorial’.

Retomando a ideia de nominagé&o apresentada por Candau (2021), na imagem
29, Severino apresenta-se, e em seguida apresenta outros Severinos que, assim
como ele, sdo filhos da terra e da pobreza. Por isso, compartiham das mesmas
realidades endurecidas pela falta de comida, agua, trabalho, ou seja, as dores que 0s
colocam no mesmo nivel. O nome que os interliga € prova dos sofrimentos
compartilhados e da fluidez da identidade dos individuos daquela regido que, de tanto
carecem de insumos basicos, ndo se reconhecem como singulares, pois todos sdo
iguais, todos sao Severinos.

Em termos visuais, 0s Severinos sao apresentados ao espectador. A questao
territorial salta aos olhos e implica no que Haesbaert (2021) enfatiza como espacos
de significacdes. O valor simbdlico materializado na construcdo de cada cena, traz
uma personagem que conta a histéria a partir de sua perspectiva e evidencia a
identidade social e territorial que séo forjadas pelos Severinos, descalgos, pintados
em preto e branco — essa ideia exclui a possibilidade de vida. As calcas levantadas

até os joelhos, um chapéu com abas que protege, em parte, do sol escaldante, e
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ironicamente, a inexisténcia de alpercatas que deixam o pés descalcos e impossibilita
gue eles estejam protegidos das tragédias de uma terra quente e do solo a rachar a

alma de quem por ele trafega.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

As discussfes acerca dos multiletramentos, nos curriculos escolares, vao ao
encontro das demandas sociais no mundo moderno. Nesse sentido, é certo dizer que
se refletir sobre as varias praticas de letramento emergentes desse contexto é muito
relevante para o desempenho dos alunos em suas praticas de leitura e escrita na vida
social. Portanto, € importante que a escola ndo se alheie a essa realidade, pelo
contrario, deve ela possibilitar aos educandos a ampliacdo de seu repertorio
informacional e tecnoldgico.

A multissemiose textual e os processos de leitura discutidos a luz da BNCC
visam que o aluno desenvolva base tedrica e metodolégica para a andlise e
interpretacdo dos diversos signos linguisticos. Nesse cenario, as imagens ganham
destaque por assumirem papel de destague na contemporaneidade, visto que
permeiam, de forma expressiva, livros didaticos, filmes, exposi¢des artisticas, internet,
entre outros.

Cumpre mencionar, ainda, que o documento supracitado orientada que alunos
e professores tenham acesso a diversas leituras, ndo se prendendo apenas ao texto
escrito. Dessa forma, o estudo relativo aos letramentos cinematografico e visual
ampliam o senso critico dos educandos. Em vista disso, desenvolver um olhar atento
a cultura visual permitira obter compreenséao critica e estética a partir dos registros
imagéticos que séo fontes de conhecimentos histéricos, antropolégicos, artisticos e
biograficos, tornando-se de fundamental importancia para a formacéao discente.

Diante do exposto, as reflexdes acerca de abordagens e teorias para o estudo
das imagens, a exemplo da Gramatica do Design Visual e da teoria semiética de
Charles Peirce, e as pesquisas relacionadas a formacgao do desenvolvimento estético,
de um lado, fornecem possibilidades de leituras, uma vez que estimulam a autonomia
dos alunos no entendimento dos textos imagéticos, e do outro, permitem ao professor
descobrir caminhos para tracar metodologias no estudo de imagens, adequando-os
as suas praticas em sala de aula.

A proposta da pedagogia dos multiletramentos, mencionadas nessa pesquisa,
objetiva incluir nas atividades escolares reflexdes acerca do letramento
cinematografico, bem como discussdes sobre a linguagem do cinema e seu uso em
sala de aula. Logo, € imprescindivel que o cinema seja visto como area autbnoma e

com variadas possibilidades a seres exploradas, de modo a ndo se restringir aos
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processos de ilustracdo tematica/conteldo, como destaca autores como Duarte
(2009) e Pelegrini (2003), por exemplo.

Diante disso, a partir das cenas da animacao Morte e Vida Severina, objeto de
pesquisa desse estudo, sugiro caminhos para que os professores considerem a
exploracdo dos elemento cinematograficos tais como planos e montagem, por
exemplo, no empreendimento das discussdes da linguagem do cinema. Assim sendo,
um filme pode ser estudado a partir de variados aspectos, como as representacoes
na trilha sonora, figurinos, iluminagéo, enredo, direcdo, contextos sociais, politicos e

culturais, ou outros componentes pertencentes a essa linguagem.
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ANEXO A — GLOSSARIO DE TERMOS CINEMATOGRAFICOS

Angulo

Normal (mesma altura dos
personagens/objetos), inferior (abaixo
dos personagens/objetos) e superior
(acima dos personagens/objetos).

Cena

Unidade espaco-temporal (pode ser
chamada de sequéncia)

Cenario

Materializagdo do mundo diegético onde
ocorre a historia. Pode ser interior ou
exterior, natural ou de estudio, limpo ou
sujo, realista ou figurado.

Claquete

E um dispositivo usado no cinema e
audiovisual para identificar os planos e
tomadas rodados durante a producao, e
também para ajudar na sincronizacao
entre imagem e
som.

Corte

ApGs o registro em tomada, o filme deve
ser cortado. Corte € a passagem entre
dois

planos.

Créditos

Referem-se geralmente a indicacdo das
pessoas e instituicbes participantes de
uma

producao audiovisual (atores,
produtores, realizador, argumentista
(roteirista), autor da trilha
sonora, técnicos, fornecedores etc.).

Diretor

Profissional responsavel pela
coordenacao de todos os elementos que
compdem o filme (escolha de cenarios,
execucao do roteiro na filmagem, formas
de interpretacao, cor e
efeitos de fotografia, edi¢ao final) roteiro.

Edicao

Montagem, procedimento final que
prepara o filme a ser exibido,
organizando 0
material filmado na ordem da narrativa
preestabelecida pelo roteiro

Elenco

O conjunto de artistas que compdem o
filme

Enquadramento

Plano geral (amplo e distante), plano
médio (conjunto de objetos e pessoas),
plano americano (até a cintura ou até os
joelhos) e primeiro plano (rosto).
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Figurino

Elemento sutil, muitas vezes secundario,
mas que em determinados géneros
(ficcdo cientifica, filmes de época) ganha
importancia.

Fotografia

Iltem que inclui as cores e os tons
predominantes na imagem, contrastes
(luz e
sombra) e efeitos de iluminagéao (foco,
penumbra, superexposicao etc.).

Géneros

Grandes estruturas narrativas ficcionais.
Tipo de filme conforme a fabula e o
contetdo diegético desenvolvido.

Interpretacéo

Forma pela qual os personagens
ganham “vida” pela acao dos atores.

Legenda

Texto escrito sobre fundo neutro ou
sobreposto a imagens; texto, geralmente
situado

na parte inferior da tela, que traduz para
outra lingua aquilo que os personagens,
0 narrador ou
os letreiros dizem; recurso épico que pde
o narrador em contato direto com o
espectador - e
apenas com ele.

Personagens

As “pessoas’ ficticias que protagonizam
a histéria. Os personagens podem ser
analisados do ponto de vista psicoldgico
(intengcbes ou motivacdes profundas) ou
dramatico (acbes externas e suas
consequéncias). Subdividem-se em
principais, secundarios e figurantes.

Plano -

Cada tomada de cena. Extensao
compreendida entre dois cortes.
Segmento continuo de
imagem, focalizado pela camera.

Plot twist

E uma reviravolta inesperada no enredo
de um filme ou série, que muda
completamente o resultado final de uma
histéria ficcional.

Produtor

Pessoa ou empresa responsavel pela
viabilizagdo material e financeira do
filme.

Roteiro

Desenvolvimento dramatico do
argumento, contendo o conjunto de
sequéncias, a
descricdo das cenas e os dialogos que
as compdem. Faz a unidade, a coeréncia
e a tenséo
dramatica da histdria. Pode ser original
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(histéria escrita especialmente para o
filme) ou
adaptado (inspirado em obra diferente).
O profissional que elabora o roteiro é o
roteirista (que
pode ser o diretor do filme ou n&o).

Sequéncia Unidades dramaticas de enredo que,
somadas, compdem o filme como um
todo.

Set de filmagem E o local onde acontecem as gravacoes
de um filme ou série. Por vezes, ele
também €& chamado de set de
gravacdes, locacdo ou estudio e tem
dindmicas muito parecidas
entre si, apesar de existirem diferencas
consideraveis

Sinopse Pequeno resumo escrito do filme,
contendo a trama béasica e os
personagens
principais

Storyboards Sao organizadores graficos tais como

uma série de ilustracbes ou imagens
arranjadas em sequéncia com O
propésito de pré visualizar um filme,

animacao ou grafico
animado, incluindo elementos interativos
em websites.

Tema Conceito a partir do qual o narrador
percebe, interpreta, seleciona e organiza
0S

elementos de uma estéria; o conceito
gue emana ou € explicitamente
veiculado por uma
narrativa; resposta muito resumida a
pergunta “Sobre o que é a estdria?”.

Tomada/Take Tudo que é registrado pela camera (do
play ao stop)

Trailer Video clipe criado com pequenos
excertos do filme, como o objetivo de
divulgar a
producao audiovisual

Trilha sonora/sonorizagcao compde-se da parte musical (geralment
externa a histéria, exceto

no caso dos musicais, nos quais a
musica é o 6rgao condutor) e da parte de
efeitos sonoros
intrinsecos a histdéria, como os dialogos
e ruidos. A partir de meados dos anos
1930, 0 som
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passou a ser gravado diretamente na
pelicula utilizada para a filmagem, por
meio de

mecanismos opticos.
Fonte: organizado pelo autor, baseado em Leal (2021, p. 101 — 103).

ANEXO B — EXEMPLO DE DOLLY SHOT
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7 -

Fonte: https://www.masterclass.com/articles/how-to-use-dolly-shots-to-transform-your-film
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ANEXO C — MUDANCA DE LENTES PARA ZOOM

FUNINON
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ANEXO D- EXEMPLO DE STEADYCAM

Fonte: https://www.voosestore.com/pt/steadycam-stabilizer/steadycam-vest-kit/steadicam-voose-pro-
kit



https://www.voosestore.com/pt/steadycam-stabilizer/steadycam-vest-kit/steadicam-voose-pro-kit
https://www.voosestore.com/pt/steadycam-stabilizer/steadycam-vest-kit/steadicam-voose-pro-kit
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ANEXO E — MOVIMENTO DE CAMERA TRAVELLING




ANEXO F- TIPOS DE PANORAMICA

Este movimento descreve uma cena horizontalmente, podendo ser da esquerda para direita, mas existem objecdes de fazé-la
da direta para esquerda,pois estaria em desacordo com o modo da leitura ocidental.

TILT ou PAN VERTICAL

Fonte: http://www.tudosobretv.com.br/planos/
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